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Diejenigen Leſer, denen meine früheren theoretiſchen und 
äſthetiſchen Arbeiten über Muſik vertraut ſind, werden kaum 
etwas wirklich Neues in der vorliegenden Schrift finden. Doch 
hoffe ich, denſelben Freude zu machen durch die Art, wie alles, 
was ich ſonſt verſtreut nach Gelegenheit behandelt habe, ſich 
hier zu einem wohlgeordneten Ganzen feſt zuſammenfügt. Daß 
eine ſolche ſyſtematiſche Darſtellung der äſthetiſchen Elemente 
für die Muſik eigentlich doch noch nicht unternommen worden 
iſt, vielmehr die Handbücher der muſikaliſchen Aeſthetik ſich 
durchweg einer Erörterung der Grundbegriffe entſchlagen und 
nur allzubald auf das Gebiet komplizierter Anwendungen der⸗ 
ſelben überſpringen, mag zur Rechtfertigung meines Unter⸗ 
nehmens dienen. Auffallen wird die Spärlichkeit der ſolchen 
Werken entnommenen Zitate. Wenn ich aber Dr. Friedrich 
von Hauseggers „Muſik als Ausdruck“ (1885) gar nicht 
angezogen habe, ſo bedarf das angeſichts der ſcheinbaren großen 
Verwandtſchaft der Grundanſchauung vom Weſen der Muſik 
eines Wortes der Erklärung; als ſolches wird, denke ich, der 
Hinweis genügen, daß das Endergebnis meiner Darſtellung 
ein demjenigen Hauseggers derart gegenſätzliches iſt, daß 
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man mein Buch im Ganzen als den Verſuch einer Wider: 
legung ſeiner Folgerungen betrachten kann. Nie und nimmer⸗ 
mehr iſt auf dem Wege, den Hausegger einſchlägt, zu einer 
vollen Würdigung der auf eigene Füße geſtellten, „abſoluten“ 
Muſik zu gelangen; daß aber gerade dieſe für unſere in die 
Ueberſchätzung der Opern⸗ und Programm⸗Muſik ſich verlierende 
Zeit ein ernſtes Bedürfnis iſt, wird jedem Freunde der Kunſt 
Bachs und Beethovens Ueberzeugungsſache ſein. Wenn auch 
meine Ausführungen überwiegend elementarer Natur ſind, ſo 
denke ich doch, daß ſie wenigſtens den Ausblick auf die weite 
Wunderwelt der reinen, wahren Muſik freier zu machen ge⸗ 
eignet ſind. Eine gewiſſe Beſchränkung meiner Aufgabe ſchien 
mir geboten, um den Endzweck feſt im Auge behalten zu 
können. Nutzanwendungen ſowie Ausführungen einzelner 
Partien zu größerer Weitſchweifigkeit waren leichter zu machen 
als zu meiden; ſo wird man durch das ganze Buch verſtreut 
den Nachweis der Mittel finden, welche die Muſik befähigen, 
zu illuſtrieren, zu malen: daß aber darin nicht ihre höchſte 
Aufgabe liegt — das nachzuweiſen, war ein leitender Gedanke 
meiner Arbeit. Ob es mir gelungen iſt, dieſem Gedanken 
überzeugenden Ausdruck zu geben, müſſen nun aber andere 
Leute entſcheiden als der Verfaſſer. 


Leipzig, den 11. Mai 1900. 


Dr. Hugo Riemann. 
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1. Refihefik. 


Die folgenden Unterſuchungen jollen eine gedrängte Dar- 
ſtellung der wichtigſten Probleme der muſikaliſchen Aeſthetik 
und der Verſuche ihrer Löſung geben, aber nicht im Gewande 
hiſtoriſcher, ſondern in dem ſyſtematiſcher Entwicklung, doch 
auch nicht als ein fertig vorliegendes Syſtem, das ſich von 
allgemeinen Kategorien aus herabſteigend ins Einzelne ſpeziali⸗ 
ſiert, ſondern vielmehr als ein vom Elementaren und Speziellen 
der Einzelprobleme aus ſich allmählich aufbauendes, alſo nicht 
im Sinne einer Aeſthetik von oben, ſondern einer Aeſthetik von 
unten. 

Die muſikaliſche Aeſthetik iſt ein Teil der allgemeinen 
Aeſthetik, nämlich der ſich ſpeziell mit der Muſik beſchäfti⸗ 
gende. Um uns über die Aufgabe unſerer Unterſuchungen klar 
zu werden, bedarf es daher zunächſt der Begriffsbeſtimmung 
der Aeſthetik überhaupt. Der Name Aeſthetik für das heute 
mit dem Worte bezeichnete Gebiet iſt nicht, wie man zunächſt 
vermuten ſollte, antik, ſondern erſt im 18. Jahrhundert durch 
Alexander Baumgarten in die Terminologie der Philo⸗ 
ſophen eingeführt worden, nämlich in ſeinem lateiniſch ge⸗ 
ſchriebenen Werke „Aesthetica“ (1750, 2. Teil 1758). 
Doch knüpfte Baumgarten offenbar mit der Aufſtellung dieſes 
Terminus an des Ariſtoteles Schrift „ue alognoews 
al aicInrav“" an, und das Neue bei Baumgarten iſt weder 
die Beſchäftigung mit den Problemen der ſinnlichen Wahr⸗ 
nehmung, noch der Verſuch einer allgemeinen Theorie 


des Schönen, ſondern vielmehr die en der 
Riemann, Muſtkaliſche Aeſthetik. 
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Lehren von der ſinnlichen und der intellektuellen Erkenntnis, 
der Aeſthetik und der Logik, bei welcher Gegenüberſtellung 
die ſinnliche Erkenntnis zunächſt als die unvollkommenere 
erſchien, weil ſie nicht bis zur völligen begrifflichen Beſtimmt⸗ 
heit vordringt, ſondern mit nicht weiter zergliederbaren Urteilen 
operiert. Erſt ganz allmählich wandelte ſich die neue Lehre zu 
der Prätenſion um, daß dieſes Jenſeits der begrifflichen Be⸗ 
ſtimmtheit nicht ein Unter, ſondern ein Ueber ſei; die von 
H. Lotze in ſeiner „Geſchichte der Aeſthetik in Deutſchland“ be⸗ 
tonte anfängliche „Geringſchätzung ihres Gegenſtandes“ ſchlug 
damit in das Gegenteil um, nämlich in die Geringſchätzung 
der intellektuellen Erkenntnis im Vergleich mit den Emanationen 
der künſtleriſchen Phantaſie. Eine dritte Phaſe der Entwicklungs⸗ 
geſchichte der Aeſthetik führte endlich einen Ausgleich der Gegen⸗ 
ſätze herbei und ſtellte den Kontakt zwiſchen den ſchönen Wiſſen⸗ 
ſchaften und den Verſtandeswiſſenſchaften durch genauere Unter⸗ 
ſuchungen über die Elemente des Empfindungslebens her. Die 
ſich zuerſt ins geſtaltloſe „Phantaſtiſche“ verlierende Aeſthetik 
der Zeit der Romantik kam durch die Hinwendung der Theorie 
auf die Unterſuchung der formalen Elemente des äſthetiſch Wirk⸗ 
ſamen in Gefahr, ganz zu einer Formenwiſſenſchaft zu werden. 
Doch hat die Vertiefung der pſychologiſchen Vorunterſuchungen 
in neueſter Zeit wieder mehr die Aufmerkſamkeit auf das 
eigentlich Inhaltliche, auf die direkten Faktoren der äſthetiſchen 
Wirkungen gelenkt und die weitere ſcharfe Unterſcheidung der 
urſprünglichen, unmittelbaren und der mittelbaren, aſſociativen 
Wirkungen hat zu einem komplizierten Lehrgebäude geführt, 
das ſich in eine Anzahl gegeneinander ſich abhebender und 
einander ergänzender und tragender Teile gliedert. 

Hat es die Aeſthetik zunächſt ganz allgemein mit der Be⸗ 
trachtung der durch die ſinnliche Wahrnehmung ohne Beihilfe 
des zergliedernden Verſtandes gewonnenen Anſchauungen 
und den ſich in denſelben ausſprechenden Urteilen zu thun, 
ſo erſcheint es als eine ſehr bedeutende Einſchränkung ihres 
Gebietes, wenn man die Natur betrachtung aus ihr aus⸗ 
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ſcheidet und als ihr alleiniges Objekt die Kunſt hinſtellt. 
Obgleich dieſe Einſchränkung unerläßlich iſt, wenn wir uns 
von einer Allgemeinen Aeſthetik aus auf eine Muſikaliſche 
Aeſthetik ſpezialiſieren wollen, ſo iſt doch dieſe Einſchränkung 
zunächſt weder ſelbſtverſtändlich, noch radikal durchführbar. 
Denn es iſt einleuchtend, daß die Kunſtäſthetik, wenn ſie es, 
wie die Aeſthetik im allgemeinſten Sinne des Wortes, mit den 
Formen und Thatſachen der ſinnlichen Erkenntnis, der An⸗ 
ſchauung, zu thun hat, weder andere Urſachen noch andere 
Wirkungen wird aufweiſen können, als die allgemeine Aeſthetik; 
ſie wird vielmehr immer und überall auf die Natur, welcher 
die Kunſt nachſchafft oder die ſie umſchafft, zu rekurrieren 
haben als das eigentliche Fundament, auf welchem ihr ge⸗ 
ſamter Aufbau ruht. Wohl aber darf die Kunſtäſthetik als 
Lehre ſich inſofern ein beſchränktes Gebiet wählen, als ſie der 
Naturwiſſenſchaft die Feſtſtellung gewiſſer elementaren That⸗ 
ſachen der Sinnesfunktionen überläßt, dieſelben als ein Ge⸗ 
gebenes, Feſtſtehendes ihr entlehnt und ſich als ihr Spezial⸗ 
gebiet den Nachweis der eigenartigen Anwendungen reſerviert, 
welche die Naturgeſetze auf dem Gebiete des Kunſtſchaffens 
finden. Insbeſondere wird ſie der Phyſik, Phyſiologie und 
Pſychologie die Feſtſtellung des Verhältniſſes von Reiz und 
Empfindung, die Unterſuchungen über Natur und Leiſtungs⸗ 
fähigkeit der Sinnesorgane, über die Grenzen der Unterſcheidbar⸗ 
keit gleichzeitiger oder einander folgender Reize, über Hemmung 
und Unterſtützung u. ſ. w. überlaſſen oder mit deren Ergeb⸗ 
niſſen als erwieſenen Thatſachen rechnen, ſoweit ſie deſſen bedarf. 
Sie darf das mit dem gleichen Rechte, mit welchem ſie die 
Geſetze der Logik als gegeben annimmt und mit ihnen rechnet, 
ohne ihrerſeits dieſelben abermals zu eruieren. Desgleichen 
wird ſie mit den Begriffen der Mechanik und der Mathematik 
als bekannten operieren und ebenſo die Farbenbrechung des 
Lichtes, wie die Zuſammenſetzung der Klänge aus Partial⸗ 
tönen als bekannte Phänomene vorausſetzen. Gerade durch 
dieſe Ausſcheidung der durch die Arbeiten auf anderen Ge⸗ 
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bieten erledigten Vorunterſuchungen wird fie eben erſt zu einer 
geſchloſſenen Spezialwiſſenſchaft. 

Die Aeſthetik im engeren Sinne, die Kunſtäſthetik, 
beſchränkt ſich alſo durchaus auf die Betrachtung von Kunſt⸗ 
werken und Kunſtwirkungen, ihre Entſtehungsbedingungen, 
ihre in ſich geſetzmäßige Bildung aufweiſend und die Elemente 
ihrer Wirkung auf den Beſchauer oder Hörer in ihren Wechſel⸗ 
beziehungen analyſierend. Ebenfalls aus dem Gebiete der 
Aeſthetik auszuſcheiden iſt das Spezialtechniſche der Herſtellung 
des Kunſtwerks, alles was den Kampf mit dem ſtofflichen 
Material angeht, aus welchem das Kunſtwerk gebildet wird, 
ſo z. B. das Behauen und Zuſammenfügen der Steine oder 
gar das Stützwerk und Gerüſt in der Architektur, das Farben⸗ 
miſchen, Untermalen und Firniſſen, aber auch die Perſpektive, 
überhaupt die Korrektheit der Zeichnung in der Malerei; in 
der Muſik die eigentliche Satzlehre, die Harmonielehre und der 
Kontrapunkt oder gar die Lehre vom Umfange der einzelnen 
Inſtrumente und der Uſus der Notierung für dieſelben, in 
der Poeſie die Silbenmeſſung oder gar die ſprachliche Gram⸗ 
matik und Syntaxis u. ſ. f. Doch werden alle dieſe techniſchen 
Dinge im Spezialfalle auch die Aeſthetik beſchäftigen können, 
beſonders wo Mängel der Technik einen Abſtand zwiſchen 
Wollen und Können, zwiſchen Idee und Verwirklichung 
fühlbar machen. Auch hier wird die Aeſthetik die feſtſtehenden 
Normen der Speziallehre als ein Gegebenes vorausſetzen, auf 
das ohne Weiterungen Bezug genommen werden kann. 

Mit Recht ſagt Fechner (Vorſchule der Aeſthetik [1876] II, 
S. 43), daß jedes Kunſtwerk zuletzt eine freie Geiſtesthat iſt; 
deshalb iſt jede Betrachtung eines Kunſtwerks ein Erlebnis, 
deſſen Intenſität der Wirkung, die größtmögliche Empfänglich⸗ 
keit des Betrachtenden vorausgeſetzt, nicht nur von der Stärke 
des Wollens, ſondern auch von der Zulänglichkeit des Könnens 
deſſen abhängt, der das Werk ſchuf; jeder Mangel in der Be⸗ 
herrſchung des Techniſchen gefährdet deshalb die Illuſion 
im höchſten Grade und ſetzt unter Umſtänden an die Stelle 
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der „freien Geiſtesthat“ den ſtümperhaften Verſuch gewollten 
aber nicht geglückten Schaffens. Dieſe eminente Wichtigkeit 
des Techniſchen iſt der Grund, weshalb gern die Aeſthetik mehr 
von demſelben in ihr Bereich zieht, als ſtrenggenommen hinein 
gehört. 

Kunſtäſthetik iſt alſo nicht Kunſtlehre, ſondern Kunſt⸗ 
philoſophie, nicht Anleitung zur Kunſtfertigkeit, ſondern 
Einführung in das Verſtändnis der Kunſt, als ſolche ebenſo 
von Bedeutung für den zur Kunſtſchöpfung ſelbſt begabten 
wie den die Interpretation von Kunſtwerken, ſoweit dieſe einer 
ſolchen bedürfen, übernehmenden, ſo in der Muſik, in der 
dramatiſchen Dichtkunſt und Deklamation; aber ganz beſonders 
und zu allermeiſt auch von Bedeutung für den, welcher 
Kunſtwerke anſchauend genießen will. Aufgabe der Kunſt⸗ 
äſthetik iſt, durch Analyſe der Darſtellungs⸗ und Wirkungs⸗ 
mittel der Kunſt dort: die Handhabung der Mittel zu ver⸗ 
allgemeinern und zu vermannichfaltigen und hier: deren Wir⸗ 
kung zu vertiefen und zu verſtärken. Die Befürchtung, daß 
eine ſolche Analyſe in irgend wie die Freiheit des künſtleriſchen 
Schaffens oder der Interpretation, des Vortrags, beeinträchtigen 
oder das Kunſturteil irritieren und nachteilig nach einer Seite 
beeinfluſſen könnte, iſt durchaus unbegründet; vielmehr muß 
dieſelbe, wenn ſie nicht einſeitig tendenziös gerichtet iſt, in 
hohem Grade dazu dienen, die freie Beweglichkeit der hier in 
Frage kommenden Geiſteskräfte zu entwickeln. In ähnlicher 
Weiſe wie die ſtreng techniſche Schulung dem Künſtler nicht 
nur ſeine Freiheit nicht nimmt, ſondern ſie im Gegenteil allein 
erſt wirklich ihm giebt, und wie auch etwas Kenntnis dieſer Tech⸗ 
nik den Genießenden nicht ſchädigt ſondern ihn im Gegenteil 
beſſer befähigt, dem Künſtler bei kühnerem Gedankenfluge un⸗ 
behindert zu folgen, ſo iſt auch dieſe höhere Geiſtesgymnaſtik 
der äſthetiſchen Kunſtbetrachtung auf alle Fälle eine 
förderſame Vorbereitung für die Löſung und Würdigung der 
höheren Aufgaben der Kunſt. 
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Haben wir ſomit als nächſthöhern Allgemeinbegriff der 
Muſikäſthetik die Kunſtäſthetik abgegrenzt, ſo wird der 
zweite Schritt zur ſchärferen Beſtimmung des Gegenſtandes 
unſerer Unterſuchungen die Begriffsbeſtimmung der Kunſt ſein 
müſſen. Wenn ich mit Fechner das Kunſtwerk als eine „freie 
Geiſtesthat“ bezeichnete, ſo wollte ich damit keineswegs eine 
erſchöpfende Definition des Weſens der Kunſt geben. Nicht 
jede freie Geiſtesthat iſt ein Kunſtwerk; wohl aber hat Fechner 
mit dieſem Worte eine weſentliche Eigenſchaft jedes wahren 
Kunſtwerks gekennzeichnet. Sowohl das „frei“ als die Be⸗ 
griffe der Abgeſchloſſenheit und Bedeutſamkeit, welche das Wort 
That in ſich vereinigt, beſtimmen Hauptmerkmale der Kunſt. 
Da wir nicht die Geſchichte der Kunſt uns zum Vorwurf ge⸗ 
nommen haben, ſondern nach dem Weſen der voll entwickelten 
Kunſt fragen, ſo ſollen uns nicht Fragen beſchäftigen wie die, 
ob der Hirt, der zuerſt ſeinem Stabe oder Becher eine gefällige 
Form gab, wirklich der Erfinder der Bildhauerkunſt war, wie 
Sulzer (Theorie d. ſchönen Künſte, Art. Künſte) meint. Ein 
Hinausgehen über die natürliche Notdurft liegt 
gewiß in ſolcher Bethätigung der Freude am For: 
malen; aber es fehlt uns doch zur wirklichen Kunſt die 
Bedeutſamkeit des Inhalts, wir vermiſſen eine Idee, 
welche durch dieſe Formgebung zum Ausdruck kommt; zum 
mindeſten iſt das, was dieſer primitive Künſtler darſtellen 
wollte und ſchlecht und recht wirklich darſtellte, uns noch zu 
rudimentär, zu einfach, um ihm die Bedeutung einer Kunſt⸗ 
that zuzuſprechen. Immerhin aber vermag uns doch das 
Beiſpiel den Weg zu einer befriedigenden Definition des Be⸗ 
griffs der Kunſt zu weiſen. Weſentlich iſt für die Begriffs⸗ 
beſtimmung der Kunſt der Wille, etwas zu bilden, der 
Schaffensdrang; weſentlich iſt ferner die Geltendmachung 
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des Sinnes für formale Abgeſchloſſenheit des zu bil⸗ 
denden Etwas; und endlich iſt ebenfalls weſentlich die voll⸗ 
ſtändige Erreichung der Abſicht, die Verwirklichung 
der Idee durch die Form. 

Die Einzelkünſte differenzieren ſich zunächſt nach dem 
Material, mit welchem der Künſtler arbeitet, und weiterhin 
danach, ob er ein Gebilde der Natur nachbildet oder ob 
er frei erfindet. Die ſklaviſche Nachbildung der Natur iſt 
nach unſeren heutigen Begriffen aber ſchon nicht mehr wirk⸗ 
liche Kunſt: wir fordern, daß der Künſtler ſchaffe, und ſelbſt 
wo er ſich, wie in der Landſchafts⸗ oder Porträtmalerei oder 
bei der Herſtellung einer Statue nach dem Leben, die Nach⸗ 
bildung der Natur zur Aufgabe geſtellt, fordern wir von 
ihm mehr als die mechaniſche Vervielfältigung des Objekts, 
nämlich eine individuelle Auffaſſung, Idealiſie⸗ 
rung, letzteres Wort nicht im Sinne der Verallgemeinerung, 
der Anpaſſung an ideale Schönheitsprinzipien, ſondern vielmehr 
in dem Sinne der innerlichen Aufnahme als Ge: 
dankenbild genommen, ſodaß die Schöpfung aus dem 
Geiſte des Künſtlers heraus geſchieht. Das Sitzen zum 
Porträt oder der Statue ſoll nur den Sinn haben, daß der 
Künſtler das Idealbild deſſen, den er abbilden will, durch 
immer neues, anhaltendes Anſchauen immer ſchärfer geſtalten 
kann und ſtatt eines Momentbildes, wie es die Photographie 
giebt, den ganzen Menſchen, wie er dabei in der Vor⸗ 
ſtellung des Künſtlers ſich darſtellte, nachſchafft. Ebenſo 
giebt der Landſchafter eine Gegend nicht wie ſie iſt, ſondern 
wie er ſie ſchaute. Deutlicher wird die ſchaffende Thätig⸗ 
keit des Künſtlers bei dem freiem Schaffen einer Landſchaft 
oder einer Menſchengeſtalt, für welche er wohl Vorbilder der 
Natur benötigt aber beliebig kombinieren kann, bis ſchließlich 
in der Architektur die Anlehnung an die Gebilde der Natur 
nur noch als eine Art Analogie erkennbar bleibt, in der Muſik 
aber der Zuſammenhang mit der Natur faſt ganz aufgehoben 
erſcheint und in der lyriſchen und erzählenden Poeſie nur 
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noch eine Erweckung von Vorſtellungen der Erſcheinungswelt 
durch die konventionellen Symbole der Worte ſtattfindet. Sehr 
treffend formuliert ein heute vergeſſener Aeſthetiker im Anfang 
des 19. Jahrhunderts, Stephan Schütz, das Weſen der Kunſt 
in einem Aufſatze, den Gottfried Weber im 9. Hefte ſeiner 
Zeitſchrift „Cäcilia“ (1825) abdruckte (S. 18). „Die Kunſt 
überhaupt hat es nie mit den Dingen ſelbſt, ſondern nur mit 
den Vorſtellungen davon zu thun. Nicht die Welt ſelbſt, 
ſofern ſie iſt, ſtellt ſie dar, ſondern nur ſofern ſie von einem 
beſtimmten Gemüte aufgefaßt und von der Phantaſie ange⸗ 
ſchaut wird.... Jedes Kunſtwerk hat den Zweck, den Ein⸗ 
druck zu erneuern, den eine Sache auf die Phantaſie des 
Künſtlers hervorgebracht hat, und ſie ſo darzuſtellen, wie er 
glaubt, daß ſie am wahrſten und am ſchönſten auf jeden 
wirken müßte. Die Kunſt geht auf das höhere geiſtige Leben, 
das die Welt gewährt, welches ſie wiedergiebt, nicht ſofern 
dieſe bloß die Sinne berührt, ſondern inſofern ſie in die 
Seele kommt und innere Regung wird. Bei dieſem Leben, 
das ſich in der Vorſtellung erneuert und eine Beſchäftigung 
der Phantaſie wird, kann vom Innern und Aeußern, wenn 
man die Kunſt in ihrem Mittelpunkt erfaſſen will, gar nicht 
mehr die Rede ſein. Die Phantaſie ſchaut auf jede innere 
Regung herrſchend hinab, dieſe mag erſt äußerlich veranlaßt 
oder ſelbſt innerlich entſprungen ſein, auch die lebhafteſte 
Empfindung in der Kunſt ſoll uns nicht (zur Handlung) fort⸗ 
reißen, ſondern wieder zur Vorſtellung werden, die von der 
Phantaſie beherrſcht in der Verbindung mit andern Vor⸗ 
ſtellungen überſchaut und als Schönheit genoſſen wird.“ Weiter⸗ 
hin drückt ſich Schütz dahin aus, daß alles der Wirklichkeit 
entnommene nachgebildet, „in Empfindung getaucht werden“ 
müſſe, um Teil eines Kunſtwerks werden zu können, daß es 
„das Gepräge einer beſtimmten Auffaſſung haben ſolle, durch 
welche der Wiederanſchauende hindurch geht, nicht um 
weniger als die Wirklichkeit, ſondern dem Weſen 
nach mehr zu empfangen. Die ſchöne Täuſchung oder 
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die Täuſchung in der Schönheit hat nur die Abſicht der tieferen, 
allgemeineren Wahrheit. — Alſo dient alle äußere Erſcheinung 
in der Kunſt nur der inneren Vorſtellung. Diele iſt 
der Endzweck, das Ende wie der Urſprung der Kunſt, ihr 
eigentliches Sein und ihre geiſtige Wirklichkeit.“ — 

Aller Kunſt gemeinſam iſt die Darſtellung eines innerlich 
Geſchauten, einer Idee, vermittelſt dem Auge oder dem Ohre 
wahrnehmbarer, räumlich disponierter oder im zeitlichen Ver⸗ 
laufe ſich aufbauender Formen oder auch vermittelſt im zeit⸗ 
lichen Verlaufe ſich verwandelnder räumlich disponierter 
Formen. Dieſe innerlich geſchaute Idee wird, gleichviel ob ſie 
zunächſt nur Reflex eines vor dem leiblichen Auge ſtehenden 
Objekts im Spiegel der künſtleriſchen Phantaſie oder ſelbſt ganz 
Erzeugnis der Phantaſie iſt, im Kunſtwerke objektiviert und 
für die ſinnliche Wahrnehmung anderer Menſchen fixiert. Die 
Fähigkeit der künſtleriſchen Umbildung oder freien Erzeugung 
ſolcher Ideen durch die Phantaſie ſetzt eine ſtarke Natur⸗ 
begabung für die künſtleriſche Geſtaltung voraus, welche als 
Talent oder in höherer Potenz als Genie bezeichnet wird. 
Im allgemeinen beſtätigt die Erfahrung, daß ſolche Spezial⸗ 
begabung für eine der Künſte mit ſtarker innerer Notwendig⸗ 
keit auf die Erwerbung der für die Verwirklichung der Ideen 
unentbehrliche Technik hindrängt und die Schwierigkeiten 
dieſer Erwerbung ſpielend bewältigt. In Fällen, wo durch 
Erziehung und günſtige körperliche Dispoſition dieſe Technik 
in hohem Grade erworben wird aber ſchöpferiſche Phantaſie 
mangelt, iſt das Ergebnis für die Kunſt das minderwertige 
der geiſtloſen Nachahmung und techniſchen Routine, das leider 
in allen Künſten einen breiten Raum einnimmt. Selten ſind 
die Fälle, wo ein entſchiedenes Talent oder ſchöpferkräftiges 
Genie nicht die zur Bewältigung des Techniſchen notwendige 
Sammlung findet und daher in mißgeſtalteten Exploſionen ſeines 
Schaffensdranges verpufft. 

Unterſcheidet man die Künſte in ſolche, welche Ideen 
durch dem Auge ſichtbare Formen realiſieren, und ſolche, 
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die durch das Medium des Klanges zum Ohre ſprechen, jo 
erſcheint das Gebiet der erſteren als das weitere und reichere, 
wenigſtens an Ergebniſſen, welche für die Aeſthetik Sonder⸗ 
betrachtungen und die Aufſtellung großer gegen einander ſcharf 
abgegrenzter Kategorien bedingen. Ihm gehören von den 
Einzelkünſten an: die Architektur, Plaſtik, Malerei und Mimik 
(einſchließlich der Orcheſtik), alſo die Geſamtheit der dar⸗ 
ſtellenden Künſte. Das Gebiet des Hörbaren begreift die 
ſogenannten redenden Künſte: Muſik und Poeſie, letztere aber 
nur ſoweit ſie nicht (als Drama) eine Verbindung mit der Mimik 
eingeht. Nimmt man die räumliche Dispoſition und den 
zeitlichen Verlauf als Grundlage der Unterſcheidung, ſo 
fällt die Gruppierung ähnlich aus, aber es wächſt die Zahl 
der Künſte, welche Miſchgattungen vorſtellen; nicht nur die 
dramatiſche Dichtung, ſondern auch die Pantomime und der 
Tanz ſind dann als ſolche zu definieren, welche zugleich im 
Raume und in der Zeit ihre Gebilde aufbauen. Als 
reine Künſte räumlicher Dispoſition bleiben daher nur die 
Architektur (im weiteſten Sinne, z. B. auch die Gartenkunſt 
mit begreifend), Plaſtik und Malerei übrig. Von den beiden 
Künſten des zeitlichen Verlaufs iſt aber die eine, nämlich die 
Poeſie, eine in hohem Grade mittelbar wirkende. Denn ihr 
Darſtellungsmaterial, die Sprache, iſt nur zum kleinſten Teile 
von abſoluter Ausdrucksbedeutung; der Sinn der Worte iſt 
vielmehr großenteils konventionell, beſtenfalls ſind Worte leicht⸗ 
verſtändliche Symbole und zwar ſolche für die geſamte Er⸗ 
ſcheinungswelt des Sichtbaren und Hörbaren und des Trans⸗ 
cendenten und abſtrakt Begrifflichen obendrein. Auf dem Um⸗ 
wege der Beſchreibung ruft die Poeſie Geſichts⸗ und Gehörs⸗ 
vorſtellungen aller Art hervor, giebt ſie auch Seelenzuſtände 
und Empfindungsverläufe wieder, wirkt alſo als zuſammen⸗ 
geſetzte Kunſtgattung nicht nur nach der erſten, ſondern auch 
nach der zweiten der oben gemachten allgemeinen Unterſchei⸗ 
dungen. Sie iſt zugleich Malerei und Architektur aber auch 
Muſik, letzteres ſogar durch die der Sprache immanenten ton⸗ 
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lichen und rhythmiſchen Elemente nicht nur indirekt, ſondern 
auch direkt. Im vollſten Maße teilt aber die Poeſie die 
Eigenſchaft der Muſik, nur im zeitlichen Verlaufe ihre Gebilde 
vorführen zu können; ſelbſt das einzelne Wort bedingt als 
Folge verſchiedener Laute ebenſo wie die kleinſten muſikaliſchen 
Motive eine wenn auch kurze Zeitſtrecke für ſein Zuſtande⸗ 
kommen. Aber die gänzliche Ausſcheidung aller räumlichen 
Vorſtellungen iſt doch auch der ſcheinbar abſolut zeitlichen 
Kunſt, der Muſik, nicht möglich. Ich verweiſe einſtweilen nur 
auf die ganz entſchieden den Raumvorſtellungen zum mindeſten 
verwandten Begriffe des Hinauf und Herunter der einfachen 
Melodie, des Zuſammen und Auseinander der Polyphonie, 
der weiten und engen Lage der Harmonie, überhaupt des Oben 
und Unten. Selbſt eine dritte Dimenſion iſt der Muſik 
nicht fremd; das Vordringen und Zurückgehen ſind auch 
ohne Hereinziehung von ſekundären Aſſociationen und abſicht⸗ 
licher Charakteriſtik der Muſik unentbehrliche äſthetiſche 
Werte. 

So erweiſt ſich der Verſuch, nach dieſen Kategorien die 
Künſte ſtreng zu ſcheiden, als hinfällig und reſultatlos; denn 
auch die räumliche Dispoſition der Architektur und Malerei iſt 
ohne das Hineinſpielen von Vorſtellungen zeitlichen Verlaufs 
lebens⸗ und ausdruckslos. Letzten Endes ſtellt ſich daher heraus, 
daß alle Künſte der Kombination von Raum: und 
Zeitvorſtellungen für die Entwicklung ihrer Bildungen 
bedürfen; ſelbſt die ſtarre Ruhe der Architektur exiſtiert nur 
für den phantaſieloſen Beſchauer ohne jeden Kunſtſinn, und 
die Feſthaltung eines Moments in der Malerei und Plaſtik 
iſt ebenſo nur für den unkünſtleriſchen Beobachter wirklich, für 
den Phantaſiebegabten exiſtiert ſie nicht einmal dem Scheine 
nach; in der Muſik aber wird ſelbſt der mittelmäßige Durch⸗ 
ſchnittshörer nicht etwa ein ruheloſes Weitergehen finden, 
ſondern einen mannigfaltigen Wechſel von behaglichem Aus⸗ 
breiten und ruhigem Verharren mit allerlei abgeſtuften Be⸗ 
wegungsformen erkennen. 


Ich kann mir nicht verſagen, hiefür eine Bemerkung 
Lotzes anzuführen, zu welcher derſelbe durch Herders Anſicht 
von der Symbolik alles Schönen angeregt wurde (Geſch. d. 
Aeſth. in Deutſchland [1868] S. 75): „Unſere Auffaſſung räum⸗ 
licher Verhältniſſe ... finden wir dergeſtalt mit Deutungen des 
Geſehenen auf Bewegung und auf Wirkung von Kräften 
verſetzt, daß eine äſthetiſche Beurteilung, welche geometriſche 
Formen nur als geometriſche auffaßte, eine durchaus unaus⸗ 
führbare Abſtraktion ſein würde. Selbſt in den Sprach⸗ 
gebrauch der exakteſten Wiſſenſchaften hat ſich dieſe Deutung 
vollkommen unaustreiblich eingeſchlichen .... Richtung, Ver⸗ 
lauf der Linien, Konvergenz und Divergenz ſind allgemein 
zugeſtandene Ausdrücke, welche die Bewegung, aus der Linien 
entſtehen, als noch fortdauernde Eigenſchaften der entſtandenen 
bezeichnen ... (S. 77: Bei Betrachtung des Symmetriſchen) 
iſt nicht Gleichmaß, ſondern Gleichgewicht das äſthetiſch 
Wirkſame. Vom Gleichgewicht aber können wir nicht ſprechen, 
wenn wir nichts vom Gewicht überhaupt wiſſen, von Kräften 
alſo, durch welche das Wirkliche im Raume bewegt wird und 
als deren Ausdruck und Wirkungsweg jedes Lagenverhältnis 
des Mannigfaltigen und jede Linie uns lebendig wird. Dieſe 
Erinnerung an die konkrete Welt durchdringt unſere räumliche 
Anſchauung durchaus und von ihr und ihren Deutungen 
werden auch alle die unbewußt geleitet, welche an den rein 
geometriſchen, noch nicht phyſiſch interpretierten Beziehungen 
des Räumlichen ein äſthetiſches Intereſſe zu nehmen glauben. 
Für die natürliche Anſchauung iſt der Raum unzweifelhaft 
orientiert; durch die Erinnerung an die Schwere ſind Ver⸗ 
tikale und Horizontale, die in der Geometrie nur einen rela⸗ 
tiven Sinn haben, abſolut verſchiedene und feſte Richtungen 
geworden, von beſtimmtem äſthetiſchen Wert, und jede ſchräge 
und gekrümmte Linie iſt nur der Ausdruck einer mit beſtimmter, 
konſtanter oder veränderlicher Kraft anſteigenden oder fallenden 
Bewegung, die aus der Richtung, in welcher die Schwere 
wirkt, in die andere übergeht, nach welcher dieſe Wirkung nicht 
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ſtattfindet.“ Im Anſchluß an Herder betont Lotze, daß dieſe 
„Deutungen“ nur möglich ſind durch fortgeſetzte Beziehung 
auf unſer eigenes Ich, mit Herders Worten: ſie haben eine 
beſtimmte Bedeutung für die „Erhaltung unſeres Seins und 
Wohlſeins“ (Kalligone I. S. 40), was Lotze ſehr fein be⸗ 
richtigt zu einem „Hineinfühlen in das eigentümliche 
Wohl und Wehe, welches die bewegten Dinge ſelbſt durch 
ihre Bewegung, die im Gleichgewicht befindlichen durch ihre 
Ruhe erfahren“ (S. 78). Daß in dem Hineinverſetzen 
des anſchauenden Subjekts in das Angeſchaute das 
eigentliche Weſen alles Aeſthetiſchen beruht, wird ſich uns 
immer wieder als oberſtes Prinzip aufdrängen. Nur ſcheint 
mir Lotze fehl zu gehen, wenn er darin etwas Aſſocia⸗ 
tives erblickt, da es direkte Wirkungen, elementare Faktoren 
(mit Fechner zu reden) dann überhaupt nicht geben würde. 
Jedenfalls werde ich im Gegenſatz zu Lotze dem Begriffe des 
Aſſociativen eine weſentlich beſchränktere Beſtimmung geben, 
indem ich diejenigen „Deutungen“ Lotzeſcher Terminologie, durch 
welche ſowohl räumliche Formen als Bewegungen über⸗ 
haupt erſt äſthetiſch wirkſam werden, die rein ſubjektiven 
Aeußerungen der Seelenthätigkeit im Sichhineinverſetzen in die 
Formen und im Miterleben der Bewegungen durchaus von 
den ſekundären Aſſociationen abſcheide, und als eigentlich 
aſſociativ nur die durch die unmittelbar gegebenen Eindrücke 
weiterhin hervorgerufenen Vorſtellungsverkettungen anſehe, 
welche das unmittelbar Angeſchaute zum Symbol eines irgend⸗ 
wie analogen, an ſich heterogenen Vorſtellungsverlaufs 
machen, der in unſerer Phantaſie geweckt wird. Weder die 
Belebung der ſtarren Linien der Architektur, Malerei und 
Plaſtik, noch die Feſtbannung der Bewegungsformen der 
Muſik zur Schaffung räumlicher Vorſtellungen in der 
Phantaſie (deren Möglichkeit Lotze nicht erkannt hat) ſind aſſozia⸗ 
tiv, wohl aber iſt z. B. alle Naturſchilderung der Poeſie auf 
Aſſociation angewieſen, der gegenüber die unmittelbare Wirkung 
der Sprachlaute trotz des Metrums, Reims, vokaliſchen Wohlklangs 
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und rhetoriſchen Ausdrucks ohne allen Zweifel nur eine Hands 
langerrolle ſpielt. 

So kommen wir zu der Einſicht, daß jede Kunſt geſondert 
innerhalb ihrer Entſtehungs⸗ und Darſtellungsbedingungen be⸗ 
trachtet ſein will und daß die durchgreifendſten Unterſchiede 
ſich aus dem Material ergeben, deſſen ſie ſich für ihre Gebilde 
bedienen: die Mimik des lebendigen Menſchenkörpers, die Plaſtik 
der ſinnlich greifbaren Nachbildung der Körper, die Malerei 
des farbigen, die Zeichnung ſogar nur des umriſſenen Scheins 
der Formen der körperlichen Welt, die Architektur und Skulptur 
trotz ihrer ſcheinbaren groben Stofflichkeit nur der durch die 
Phantaſie der Beſchauenden wieder in Leben und Bewegung 
umgeſetzten und als Streit und Kompenſation von Laſt und 
Kraft verſtandenen Linienverhältniſſe, und endlich die Muſik 
der Tonbewegung, welche die den Menſchen beſeelende Lebens⸗ 
kraft in ihren Aeußerungen unmittelbar verſinnlicht. In 
einem kommen alle Kunſtwerke zuſammen: ſie ſind in erſter 
Linie Ausdruck menſchlichen Empfindens, eines Stückes 
Seelenleben, repräſentieren Aeußerungen des menſchlichen 
Daſeinsgefühls, welche in der Seele gleich organiſierter Weſen 
Wiederhall finden, und haben als ſolche einen beſtimmten 
äſthetiſchen Wert. Deshalb iſt alle Kunſt in erſter Linie aus⸗ 
drückend, ſich an die Mitmenſchen wendend, mitteilend, 
eine Emanation des lebendigen Willens, eine Handlung, 
That, etwas durchaus Subjektives. Erſt in zweiter Linie 


*) Vgl. auch Schasler, Grundzüge der Aeſthetik ꝛc. (S. 122): 
„Nicht der Gegenſatz zwiſchen Ruhe und Bewegung überhaupt begründet 
den prinzipiellen Unterſchied zwiſchen der räumlichen und zeitlichen An⸗ 
ſchauung, ſondern lediglich das Simultane und Succefjive darin, welches 
beiden ſowohl Anſchauungsorganen (Auge und Ohr) wie Erſcheinungs⸗ 
formen (Raum und Zeit) angehört“ (auch daſelbſt S. 30). Auch Wundt 
betont (Grundriß S. 194 ff.) die Doppelnatur ſowohl der Geſichts⸗ als 
der Gehörsvorſtellungen, indem er dieſelben für zuſammengeſetzt aus 
intenſiven (qualitativen) und extenſiven (quantitativen) Gefühlen betrachtet. 
Doch hält er dabei die Scheidung räumlicher und zeitlicher Begriffe 
aufrecht. j 
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iſt das Kunſtwerk etwas von jenem Schöpfer losgelöſt für 
ſich als Objekt exiſtierendes, alſo Gegenſtand der Vorſtel⸗ 
lung; nur in dieſer zweiten Eigenſchaft kommt ſeine formale 
Natur zur Geltung, und nur an dieſer iſt das Merkmal der 
Schönheit nachweisbar, während die Kunſt als Ausdruck 
auf das Prädikat der Wahrheit Anſpruch machen muß. 
Ein drittes, nämlich die Charakteriſtik, ergiebt ſich für die 
Kunſt erſt durch die Reflexion, durch die bewußte Hinweiſung 
auf ein anderes Subjektive als dasjenige des Künſtlers. Jeder 
ſubjektive Ausdruck iſt, die Beherrſchung des Techniſchen voraus⸗ 
geſetzt, wahr; dagegen wird die Wahrheit des Ausdrucks eines 
vorgeſtellten andern Subjekts (die Charakteriſtik) 
davon abhängig ſein, inwieweit der Künſtler imſtande 
iſt, die Individualität dieſes vorgeſtellten Subjekts mit ſeiner 
eigenen zu vertauſchen, die ſeine in der des vorgeſtellten Sub⸗ 
jekts aufgehen zu laſſen. Für den Schauſpieler iſt dieſes Auf⸗ 
geben der eigenen Individualität Vorbedingung ſeiner geſamten 
Kunſt; für den Bildhauer in den meiſten Fällen ebenfalls in 
hervorſtechender Weiſe, auch für den Maler, der ſich ja in 
alle Figuren eines reichen Gruppenbildes verſetzen muß, wenn 
deren Ausdruck charakteriſtiſch werden ſoll. Von dieſen ein⸗ 
fachſten Beiſpielen aus iſt die Charakteriſtik in der weiteren 
Folge der Künſte Poeſie, Muſik, Architektur wohl zu verſtehen: 
zugleich ergiebt ſich dabei, daß die der Mimik unentbehrliche 
Charakteriſtik für die Muſik eigentlich nur in Verbindung mit 
andern Künſten oder aber wie bei der Architektur in Rückſicht 
auf eine beſondere Beſtimmung, einen Zweck in Frage kommen 
kann. — — 

Aus dieſem kurzen orientierenden Ausblick iſt wohl er⸗ 
ſichtlich, daß man den Begriff des Schönen ſehr weit faſſen 
muß, wenn man die geſamte Kunſtäſthetik kurzweg als 
Theorie des Schönen bezeichnen will. Mit Recht bezeichnet 
Lotze (Geſch. S. 249) „Schönheit“ als einen bloßen Sammel⸗ 
namen für ſehr verſchiedene Gattungen des äſthetiſch Wirk⸗ 
ſamen, leugnet auch die Durchführbarkeit ſcharfer Begrenzungen 
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der Spezialbegriffe von Gefühlswerten wie Angenehm, Schön 
und Gut. Weder das nur ſinnlich Angenehme, noch das 
ethiſch Wertvolle, das Gute, fallen außerhalb des Spezial⸗ 
gebietes der Kunſtäſthetik, ſonſt würde der Unterſchied des 
Edlen und des Gemeinen, des Erhabenen und Niedrigen in der 
Kunſt nicht exiſtieren. Die Anfangsworte des Schillerſchen 
Hymnus „An die Künſtler“: 

„Der Menſchheit Würde iſt in eure Hand gegeben — 
Bewahret ſie.“ | 
ſtellen den Zuſammenhang des Aeſthetiſchen mit dem 
Ethiſchen, des Schönen mit dem Guten als kategoriſchen Impe⸗ 
rativ auf. Und gewiß mit Recht. Die Emanationen der künſt⸗ 
leriſchen Phantaſie werden einer ſehr verſchiedenen Wertung 
unterliegen, je nach der Höhe des ethiſchen Niveaus, von 
welchem aus ſie geſchehen. Das Gemeine, Niedrige hat, auch 
wenn es ſich in ſchöner Form darſtellt, keinen Anſpruch auf hohe 
Wertung. Das Große, Erhabene, Tragiſche, Naive, Anmutige, 
Rührende ſind in allen Künſten Begriffe, an denen das Ethiſche 
einen ſehr bedeutenden Anteil hat; wenn auch die Aufweiſung 
dieſer Kategorien nicht in allen Künſten mit gleicher Leichtig⸗ 
keit und Evidenz möglich iſt, ſo erkennt doch das Allgemein⸗ 
gefühl ihr Vorhandenſein im Einzelfalle bedingungslos an, 
am willigſten vielleicht gerade in den Künſten, für welche 
die Faßbarkeit in Worte, der ſtreng begriffliche Nachweis am 
ſchwerſten iſt. Der Umſtand, daß, was zunächſt Ausdruck, 
Mitteilung iſt, Form annehmen muß, um überhaupt Kunſt 
zu werden, hat zu dem Fehlſchluſſe der Identität von 
Form und Inhalt geführt; deshalb iſt es ein Glück, daß 
unſere Organiſation uns geſtattet, die Form in den Inhalt 
zurückzuüberſetzen, ſozuſagen das Formale, das nur ein 
Medium der Mitteilung wird, wieder abzuitreifen, 
ſodaß die empfindende Seele des ſchaffenden Künſtlers in uns 
überſtrahlt. Hier liegt die Löſung des Rätſels, wie es mög⸗ 
lich wird, Afterkunſt, die nur Heuchelei iſt, nur Formen 
borgt, nicht ſie ſelbſt erzeugt, von wahrer Kunſt zu unterſcheiden. 
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Mit dieſem Ausblicke ſcheiden wir von der allgemeinen 
Betrachtung der Künſte und wenden uns zur Analyſe der 
Ausdrucksmittel der einen Kunſt, welche uns ſpeziell beſchäftigen 
ſoll, der Muſik. Die Einſicht, daß jede Kunſt in ihrem eigenſten 
Gebiete erforſcht ſein will, da die Natur ihres Darſtellungs⸗ 
materials durchaus die Wege und auch die Ziele beſtimmt, 
denen ſie ſich zuzuwenden hat, hat ſich aus unſerer kurzen Vor⸗ 
betrachtung überzeugend ergeben. Die Einordnung der Er⸗ 
gebniſſe dieſer Analyſe in die allgemeine Aeſthetik, ihre Grup⸗ 
pierung in einem Syſtem der Kunſtäſthetik iſt nicht ſchwer, 
liegt aber bereits außerhalb unſerer Aufgabe. 


3. Muſtik. 


Von allen Künſten entfernt ſich ſcheinbar keine mehr von 
der Natur als die Muſik, eine Beobachtung, welche Eduard 
Hanslicks kleine, ſeinerzeit ſoviel Aufſehen machende Schrift 
„Vom Muſikaliſch⸗Schönen“ (1854) in dem auffallenden Satze 
gipfeln ließ: „Es giebt kein Naturſchönes für die Muſik“ (S. 
121). Während alle anderen Künſte eine freie Reproduktion 
und Umgeſtaltung der wirklichen Welt entnommener Vorſtel⸗ 
lungen zeigen, fehlt anſcheinend der Muſik eine derartige, auf 
der ſinnlichen Erfahrung beruhende Unterlage ſogut wie gänz⸗ 
lich. Die Natur bringt Geſtalten aller Art hervor, denen 
dieſelben Eigenſchaften innewohnen, welche in nachgeſchaffenen 
Kunſtwerken das äſthetiſche Urteil beſchäftigen; der Nachweis 
des Unterſchiedes eines ſchönen Menſchenantlitzes, einer ſtim⸗ 
mungsvollen Landſchaft in der Natur und in der Kunſt iſt 
ſchon eine der nicht leichten Aufgaben der Kunſtäſthetik. Für 
die, Kunſtwerke der Muſik giebt es derartige Vorbilder der 
Natur thatſächlich nicht. Was die Natur tönendes hervor⸗ 
bringt, iſt ſelbſt von den erſten Anfängen der muſikaliſchen 
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Das Heulen des Sturmes, das Pfeifen des Windes, das 
Grollen des Donners, das Rauſchen des Meeres, das Rieſeln 
des Baches, das Aechzen der Bäume im Sturm ſind zwar 
hörbare Erſcheinungen des Naturlebens, die mächtig auf unſer 
Empfinden wirken, aber ſie ſind durchaus nicht Muſik, ſondern 
werden von der Muſik durch die Kluft getrennt, welche den 
bloßen Schall, das Geräuſch von dem das elementarſte 
Darſtellungsmaterial der Muſik bildenden Tone ſcheidet. Der 
Geſang der Vögel kommt zwar wirklicher Muſik erheblich 
näher, aber das Klagelied einer Nachtigall, der Lockruf einer 
Amſel ſind als Ausdruck eines empfindenden Lebeweſens 
vielleicht vom Geſange des Menſchen, in welchem wir den Aus⸗ 
gangspunkt und die bleibende Grundlage aller wirklichen Muſik 
zu erkennen vielfache Gründe erfahren werden, kaum mehr 
prinzipiell zu ſcheiden. So wenig ein ſeine Stimmung im 
Geſange austönender Menſch als ein „Naturſchönes“, das für 
die Kunſt vorbildlich wäre, angeſehen werden kann, iſt der 
Geſang des um Liebe werbenden befiederten Sängers mehr 
nur eine bloße Naturerſcheinung, gehört vielmehr ſelbſt bereits 
der Sphäre der Kunſt an. Seit die Philoſophie ſich nicht 
mehr ſcheut, den Tieren Verſtandesthätigkeit zuzuſprechen, welche 
der Menſch ehedem nur für ſich allein in Anſpruch nahm, 
hat auch die Aeſthetik keinen zwingenden Anlaß mehr, Tieren 
durchaus die Fähigkeit abzuſprechen, ihr Empfinden in einer 
Form zum Ausdruck zu bringen, welche die Elemente deſſen 
zeigt, was wir Kunſt nennen. Ich beabſichtige nicht, dieſen 
gelegentlichen Gedanken weiter auszuführen; es genüge, darauf 
hingewieſen zu haben, daß in dieſen Fällen, wo ſcheinbar die 
Natur wirkliche Töne in einer konſequent feſtgehaltenen Ord⸗ 
nung hervorbringt, ein empfindendes Lebeweſen vor uns ſteht 
und nicht die anorganiſche Natur nur durch unſere Phantaſie 
beſeelt wird wie in den andern genannten Fällen. 

Obgleich aber thatſächlich die Natur keine Sonaten und 
Symphonien, ja nicht einmal einfache Melodien und Harmonien 
hervorbringt, ſo wäre es doch ein arger Fehlſchluß, wenn man 
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darum annehmen wollte, daß die Schöpferthätigkeit des muſi⸗ 
kaliſchen Künſtlers eine völlig freie, durch keinerlei feſtſtehende 
Normen eingeſchränkte wäre. Im Gegenteil liegen vielleicht 
bei keiner Kunſt die ſtrengen Geſetze, welche ihr Bilden be⸗ 
herrſchen müſſen, ſo offen zu Tage, wie gerade bei der Muſik. 
Bei einigem ſchärferen Nachdenken erkennt man aber auch, 
daß die vorher gemachte Unterſ cheidung der Künſte in Bezug 
auf ihr Verhältnis zur Natur einen argen Fehlſchluß birgt. 
In Wirklichkeit bildet doch auch weder die Plaſtik noch die 
Malerei die realen Dinge der Natur nach, ſondern erweckt 
uns nur deren Vorſtellung durch Nachbildung ihrer Umriſſe 
und Farben, durch Nachahmung des Bildes, welches wir von 
ihnen durch Vermittlung des Lichtes erfahrungsmäßig erhalten. 
Die darſtellenden Künſte vermögen weder den Duft der Blume, 
noch die erfriſchende Kühle eines Sommermorgens, noch das 
warm pulſierende Leben eines Menſchenkörpers nachzuahmen, 
ſondern ſind darauf angewieſen, das eigentliche Weſen der 
Dinge durch die ſichtbaren Formen, in denen es unſerer Erfahrung 
entgegenzutreten pflegt, ahnen zu laſſen. Sollte nicht vielleicht 
die Muſik auch in ähnlicher Weiſe eine andere Art ſchönen 
Scheins der Wirklichkeit geben? 

Gewiß thut ſie das; aber freilich liegt das Gebiet ihrer 
Vorwürſe zunächſt weitab von dem der darſtellenden Künſte. 
Vortrefflich definiert Herders „Kalligone“ (1800), eine der 
bedeutendſten älteren Schriften auf dem Gebiete der Aeſthetik, 
den Unterſchied der Welt des Hörbaren von der des Sicht⸗ 
baren (I. 99): „In ihr, der Welt des Hörbaren, ſchwinden 
nicht etwa nur körperliche Formen, ſondern auch Umriſſe, 
Figuren, Raum und das Licht ſelbſt ... Wir ſteigen ins Ge⸗ 
biet der Töne, zwar eine unſichtbare Welt; was haben wir 
aber verloren? Nichts als Aeußerlichkeiten der Dinge, Form, 
Umriß, Figur, Raum; vom Innern erfuhren wir durch ſie 
wenig und dies wenige nur durch ein Zurückkommen auf uns 
ſelbſt. Dies Innere, unſere Empfindung, bleibt uns.“ Nach 
Herders Anſicht iſt aller Schall Ausdruck (S. 102) „die 
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Stimmen der bewegten Körper aus ihrem Innern hervor, ihr 
Leiden, ihren Widerſtand, ihre erregten Kräfte andern harmo⸗ 
niſchen Weſen laut oder leiſe verkündend. ... Anders tönt 
das geſchlagene Metall, anders die gerührte Saite, anders 
liſpelt das Rohr, anders ruft die geläutete Glocke, anders die 
Tuba.“ Hier irrt Herder zunächſt etwas vom geraden Wege 
auf ſein Ziel ab, ſofern er den einen Schall gebenden lebloſen 
Dingen den Ausdruck eines Empfindens andichtet, das ſie nicht 
kennen; ſonſt wäre der Klang einer Violine der Ausdruck 
ihres Empfindens und auch die Poſaune und Laute ſprächen 
ihr eigenes Innere aus. Aber nur wenige Seiten weiter 
kommt er auf feſteren Boden, da er von dem ſingend geſtiku⸗ 
lierenden Vogel, dem krähenden Hahne, dem brüllenden Löwen 
endlich zum Naturmenſchen kommt (S. 105): 

„Dem Naturmenſchen ſind Stimme und Gebärden wie 
Eins; es koſtet ihn Mühe, Eine ohne die An dern zu gebrauchen, 
weil beide Ausdruck von Sachen ſind, deren eine, die Ge⸗ 
bärden, dem Geſicht, die andere, Stimme, dem Ohr zu ver⸗ 
nehmen giebt, was das empfindende Geſchöpf im Innern fühlet. 
Es iſt der natürliche Ausdruck ſeiner Empfindung.“ 

So iſt in ihrem Urſprunge als Angſtſchrei oder Freude⸗ 
ruf, als Klanggeſang oder froher Jodler die Muſik natürlicher 
Ausdruck der Empfindung, Stimmung, wird aber als ſolcher 
für gleichorganiſierte Weſen nicht nur verſtändlich, ſondern 
weckt in ihnen die gleiche Empfindung und Stimmung. Herder 
kommt im vierten, ſpeziell der Muſik gewidmeten Stück der 
„Kalligone“ auf den erwähnten Gedankengang zurück (S. 156). 
„Im gleichartigen Inſtrument klingen die angeklungenen Töne 
am ſtärkſten und reinſten wieder; jo auch in lebendigen Weſen 
Ein Laut der Geängſteten ruft alle zuſammen, läßt ihnen, ſo⸗ 
lange er tönt, keine Ruhe; angſtvoll jammern ſie und eilen 
zu Hilfe. Die Töne der Freude, des Verlangens rufen den, 
den ſie angehen, ebenſo gewaltſam. Die urſprüngliche Macht 
der Töne beruht alſo nicht auf der „Proportion der ver⸗ 
ſchiedenen Grade der Stimmung des Gehörs“ allein (Kant, 
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Kritik der Urteilskraft, S. 208), als ob dem Ohre die 
Empfindung angehörte und es ſich ſelbſt, iſoliert von der 
Schöpfung, Töne ſchüfe; dies iſt nur der Zuſtand des Traums 
oder der Krankheit, der ein Wachen und eine Geſundheit 
vorausſetzt. Die Macht des Tones, der Ruf der 
Leidenſchaften gehört dem ganzen Geſchlechte, 
iſt ſeinem Körper⸗ und Geiſtesbau ſympathiſch. Es 
it die Stimme der Natur, Energie des Innig⸗ 
bewegten, ſeinem ganzen Geſchlechte ſich zum Mitgefühl 
verkündend.“ 

Herder erkennt deutlich, daß die Tonbewegungen ein 
Abbild der Bewegungen unſerer Seele ſind (S. 116), „wach⸗ 
ſende oder abnehmende, ſteigende oder ſinkende Töne, ein lang⸗ 
ſamer oder ſchneller, ernſthafter oder hüpfender, zurückweichender, 
harter oder weicher, gleich⸗ oder ungleichmäßiger Fortgang der 
Töne, d. i. Stöße, Schläge, Hauche, Wellen der Rührung 
und Vergnügen ... wirken auf unſer Gemüt gleichartige 
Regungen. Das Leidenſchaftliche in uns (1d Fuuszöv) hebet 
ſich und ſinkt, es hüpft und ſchleicht und ſchreitet langſam. 
Jetzt wird es vordringend, jetzt zurückweichend, jetzt ſchwächer, 
jetzt ſtärker gerührt; ſeine eigene Bewegung, ſein Tritt ver⸗ 
ändert ſich mit jeder Modulation (Veränderung der Dynamik), 
mit jedem treffenden Accent, geſchweige mit jeder veränderten 
Tonart. Die Muſik ſpielt in uns ein Klavichord, das 
unſere eigene, innigſte Natur iſt.“ 

Der anonyme Verfaſſer des Aufſatzes „Ueber die Ton⸗ 
kunſt“ im 1. Jahrgang (1799) der Allg. Muſ.⸗Ztg. (Rochlitz?) 
definiert ganz vortrefflich (Sp. 723): „Alle unſere Affekte, 
alle unſere Gefühle ſind Bewegungen oder wenigſtens nicht 
ohne Bewegung. Zwiſchen den Bewegungen, die der Ton 
durch ſeine nach deſſen eigenen Veränderungen veränderten 
Eindrücke in uns hervorbringt, und jenen, die die Folge unſerer 
Affekte ſind, beſteht alſo einige Aehnlichkeit und Analogie, die 
um ſo unverkennbarer iſt, als der Menſch beinahe alles, was 
er empfindet, laut werden läßt. Durch dieſes Mittel teilt 


uns der Ton nicht nur feine eigene Bewegung mit: er kann 
in uns auch noch jene hervorbringen, die der Affekt hat, 
welchen er durch ſeine ihm ähnliche Bewegung malt. Aber 
wie weit iſt vom Tone noch bis zur Tonkunſt! Der Menſch 
drückt zwar größtenteils das, was in ihm vorgeht, durch Töne 
aus: aber wie weit ſind dieſe Töne noch von dem Künſtlichen 
der Muſik! wie weit die artikulierten der Sprachen von den 
modulierten der Tonkunſt! was konnte alſo wohl von jenen 
zu dieſer überführen? was den Tönen und Tongängen 
Melodie geben, die ſie zur Muſik erhebt? mich dünkt nur 
der Geſang, wozu die Natur den Menſchen wie von ſelbſt 
ſtimmte, indem ſie die Töne, welche ihn bilden und wie ſie 
ihn bilden, gerade in ihn legte. Was macht nun aber wohl, 
daß der Menſch ſingt? mich dünkt größtenteils nur der Affekt. 
Dadurch ward die Bewegung der Affekte zugleich in den 
Ton, und da dieſer zum Geſang überging, auch in deſſen 
Melodie gebracht, — was ſie auf einer Seite zum Bil de, 
zur Sprache gedachter (d. h. „dieſer“) Affekte und auf 
der andern zum elektriſchen Feuerfunken machen mußte, der 
mittelſt eines ſimplen Gemäldes derſelben, wo nicht ganz 
ſie ſelbſt, doch wenigſtens ein täuſchendes Gefühl davon in 
unſerer Seele anzünden kann. Wer mich daher fragte, ob die 
Vokal⸗ oder Inſtrumentalmuſik älter ſei, dem würde ich, ohne 
mich zu bedenken, antworten, daß ich die erſte nicht bloß für 
die ältere Schweſter, nein ſogar für die Mutter und Urheberin 
der zweiten halte.“ 

Dieſe klare Aufweiſung der direkten Wirkung der Muſik 
auf unſere Seele giebt uns doch eine ganz andere Antwort 
auf die Frage, ob es für die Muſik ein Naturſchönes gebe; 
Hanslicks kategoriſche Verneinung erſcheint bereits nach dieſen 
wenigen Andeutungen ſchal und oberflächlich. Freilich weiſt 
ja Hanslick ſelbſt ausführlich nach, daß die Muſik das dyna⸗ 
miſche der Affekte, ihre Bewegungsformen darſtellt, bemerkt aber 
nicht, daß ſie damit dasſelbe für das Innerliche, Seeliſche 
leiſtet, was die darſtellenden Künſte für das Aeußere, Körper⸗ 


ar DI ze: 


liche leiſten. Wenn wir jagen mußten, daß die Malerei und 
Plaſtik von dem Innern, Lebendigen der Dinge nichts dar⸗ 
ſtellen können, ſondern dasſelbe nur durch Darſtellung des 
Aeußern, der Formen, in denen wir dasſelbe zu finden gewohnt 
ſind, ahnen machen, ſo ſehen wir nun, daß die Muſik umge⸗ 
kehrt zunächſt durchaus außer ſtande iſt, das Aeußere, Körper⸗ 
liche vor unſere Phantaſie zu zaubern, dafür aber berufen, das 
ſeeliſche Empfinden in allen ſeinen mannigfachen Abſtufungen 
auszudrücken und mitzuteilen. Geradeſo wie das Licht in 
ſeinen verſchiedenen Intenſitäten und Brechungen (Farben) 
die äußeren Formen der Dinge nur übermittelt, nicht aber 
ſelbſt zu deren Weſen gehört, ſo dient auch der Ton nur der 
Uebermittelung der Seelenbewegungen, ohne ſelbſt den⸗ 
ſelben an und für ſich als Beſtandteil anzugehören. Vielleicht 
könnte man von den Farben noch eher ſagen, daß ſie den 
Dingen anhaftende Eigenſchaften ſind, jedenfalls iſt eine ſolche 
Ausdrucksweiſe vulgär gebräuchlich, und da wir auf anderem 
Wege (durch Betaſten) nur ausnahms⸗ und aushilfsweiſe von 
den körperlichen Dingen Vorſtellungen erhalten, ſo hat der 
Uſus ſolcher Bezeichnung gewiß ſeine praktiſche Berechtigung; 
dagegen bedarf es ſchon des von Herder gegebenen Hinweiſes 
auf das natürliche und unwillkürliche Ausbrechen der Stimmung 
in Gebärde und Stimme, um zu erkennen, daß die Wahl 
gerade des Tones als Träger des Ausdrucks der ſeeliſchen 
Erregungen doch ebenfalls von der Natur an die Hand ge⸗ 
geben iſt. Daß auch die Gebärde im weiteſten Sinne zu 
dieſem Ausdruck befähigt iſt, geht daraus allerdings ebenfalls 
hervor; aber niemand zweifelt daran, daß die Künſte der 
lebenden Gebärde, Mimik und Tanz, auch nicht annähernd in 
Bezug auf Vielgeſtaltigkeit und mannigfaltige Abtönung des 
Ausdrucks mit der Muſik konkurrieren können. Plaſtik und 
Malerei ſind gar darauf angewieſen, einen Moment der Ge⸗ 
bärde feſtzuhalten, deren Vervollſtändigung und Deutung ſie 
der Phantaſie überlaſſen müſſen. Allerdings iſt der muſikaliſche 
Ausdruck ebenſo unſichtbar, wie der plaſtiſche unhörbar iſt. 
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Man wird indes darum weder den einen blind, noch den 
andern taub nennen wollen. Aber während für die Panto⸗ 
mime ohne Wort und ohne Muſik uns die Bezeichnung ſtumm 
ſich ſofort aufdrängt, giebt uns der Sprachgebrauch kein Wort 
an die Hand, das ebenſo einen Mangel, etwas ſchmerzlich 
Vermißtes für die Muſik ohne mimiſche Darſtellung be⸗ 
zeichnete, gewiß ein Beweis, daß dieſe Ausdrucksform allein 
uns in höherem Grade zu befriedigen vermag als jene. Wir 
wollen aber nicht eine Kunſt auf Koſten der andern erhöhen, 
noch eine zu Gunſten der andern herabſetzen. Das, worauf 
es uns allein ankommt, iſt, zu überzeugen, daß die Muſik 
keineswegs ein außer Zuſammenhang mit dem wirklichen 
Leben ſtehendes Erzeugnis der Phantaſie, ſondern vielmehr 
ein mit Staunen über die Wunder der Schöpfung zu be⸗ 
greifendes Mittel iſt, die innerſten Regungen der Menſchen⸗ 
ſeele ſo auszudrücken, daß ſie anderen ſich mitteilen. 

Ja, das Naturſchöne der Muſik iſt das Empfinden der 
Menſchenſeele und ich meine, die Wertung des muſikaliſchen 
Kunſtſchönen iſt darum keineswegs ſchwerer als die des Schönen 
anderer Künſte; liegen doch in keiner anderen Kunſt die Ge⸗ 
ſetze der formalen Geſtaltung, welche den naturwahren Aus⸗ 
druck erſt zur Kunſt macht, ſo offen zu Tage, wie gerade in 
der Muſik, und auch die über die direkte Wirkung hinaus⸗ 
gehenden Deutungen der Tongebilde in einem übertragenen 
Sinne mit Hilfe abſichtlich herangezogener ſekundären Aſſozia⸗ 
tionen ſind nach einfachen Kategorien unſchwer zu klaſſifizieren 
und auf wenige Typen zurückzuführen, welche durch die Aus⸗ 
drucksbedeutung der elementaren Faktoren ihre Erklärung 
finden. 

Mit dem Verhältnis der Muſik zu ihrer Zwillingsſchweſter 
der Poeſie werden wir uns weiterhin ausführlich zu beſchäftigen 
haben. Zum voraus ſei nur bemerkt, daß zwar hiſtoriſch die 
mit dem Worte verbundene Muſik, der Geſang, ſich früher zu 
höheren Kunſtſtufen entwickelt hat, als die ganz auf eigene 
Füße geſtellte Muſik, die Inſtrumentalmuſik, daß aber die 


ae, DE: 


Frage, ob nicht Sprache und Muſik auf eine gemeinſame 
Wurzel zurücklaufen, die dann vielleicht mit mehr Recht eine 
rein muſikaliſche als eine ſprachliche zu nennen wäre, zwar 
nicht unbedingt lösbar ſcheint, aber doch für die Aeſthetik beider 
Künſte eine Anzahl von bedeutſamen Ergebniſſen verſpricht. 


4. Tonhöhe. 


Erſt in allerneueſter Zeit hat die Aeſthetik ſich einer ein⸗ 
gehenden Analyſe des muſikaliſchen Eindrucks, einer Unter⸗ 
ſuchung der einzelnen Faktoren der muſikaliſchen Wirkung 
zugewandt und die Spezialbedeutung der Tonhöhe, der 
Klangfarbe, der Dynamik des Tons, der Agogik der Ton⸗ 
folge, des Rhythmus, der Harmonie und Modulation 
als Mittel des Ausdrucks und der Formgebung zu ergründen 
verſucht. Ganz beſonders tritt dieſer Umſchwung in Bezug 
auf das Intereſſe hervor, das die Aeſthetik der Tonhöhe zu⸗ 
wendet. Wenn auch den älteren Aeſthetikern keineswegs die 
Bedeutung des Steigens und Fallens der Tonhöhe als Stei⸗ 
gerung und Nachlaſſen entgeht (wie z. B. aus Herders S. 21 an⸗ 
geführten Ausſprüchen erſichtlich iſt), ſo denken ſie doch nicht daran, 
der abſoluten Höhe des Einzeltons eine beſondere Bedeutung 
beizulegen. Hanslicks „Vom Muſikaliſch⸗Schönen“ ſtreift die 
Frage mit keinem Worte, ja auch Robert Zimmermanns „All 
gemeine Aeſthetik der Formwiſſenſchaft“ (1865) verabſäumt, 
einſeitig intereſſiert durch die neuen Aufſtellungen Helmholtzs be⸗ 
züglich der Zuſammenſetzung der Klänge aus Teiltönen und 
der Verwandtſchaft der Klänge, von Tonhöhe überhaupt zu 
ſprechen. Dagegen tritt der von Reinhold Köſtlin abgefaßte 
die Muſik behandelnde Teil (III, 4) in Theodor Viſchers großer 
„Aeſthetik“ (1857) dem Problem der Tonhöhe ernſtlich näher 
(S. 799, § 752): „Die Thatſache eines tiefen pſychi⸗ 
ſchen Unterſchiedes in der Wirkung des tiefen und hohen 
Tones liegt vor; es iſt die Seele, welche im Unterſchied der 


Töne ſich das Ausdrucksmittel bereitet; was ſie ausdrücken 
will, erfahren wir in dieſem Gebiete nur durch 
dieſes beſtimmte Ausdrucksmittel, in anderen Ge⸗ 
bieten hat ſie auch andere Mittel, wir können den inneren 
Vorgang klar faſſen und nachher den Uebergang zu dieſem 
Ausdrucksmittel aufzeigen; das Gefühl aber hat eine 
andere genügende Sprache außer der Muſik nicht, 
daher bleiben für ihr wiſſenſchaftliches Verſtändnis nur dieſe 
dunklen Rückſchlüſſe. Die Lehre von der Muſik iſt bisher 
nach einer kurzen Beſtimmung des Weſens des Gefühls ſo⸗ 
gleich zum Material übergegangen, und dann hat ſie die 
pſychiſche Bedeutung der verſchiedenen techniſchen Faktoren 
geſucht. Sie hat dasſelbe gethan, was wir hier vornehmen, 
nur an einer anderen Stelle. Sie hat aus der Wirkung auf 
die Urſache geſchloſſen und zu dieſem Zwecke zunächſt die 
Wirkung dargeſtellt; wir ſchicken voran, was aus jenen 
Schlüſſen ſich ergiebt, um wenigſtens einen Anſtoß zur ge⸗ 
nauen Unterſuchung des Gefühls zu geben. Das Schwere 
liegt nun weſentlich darin, daß wir hier vor einem Geheim⸗ 
niſſe ſtehen, das in der dunklen Mitte zwiſchen Phyſiologie 
und Piychologie liegt. Die Wirkung der Tonſchwingungen, 
richtiger die Wahl dieſes Mittels, um ſich von außen ent⸗ 
gegentreten zu laſſen, was im Innern angelegt iſt, muß ihren 
Grund darin haben, daß das Gefühl ſelbſt ein Leben 
von Schwingungen iſt; das Dunkel ruht aber in dem 
doppelten, dem eigentlichen und uneigentlichen Sinne dieſes 
Wortes. Es iſt durchaus wahrſcheinlich, daß den Vorgängen 
des Gefühls Nervenbebungen als organiſche Träger des 
Geiſtigen zugrunde liegen, es muß weſentlich ein Vibrations⸗ 
leben ſein — aber was heißt Träger? was iſt dabei zu 
denken, wenn wir nun den geiſtigen Vorgang ſelbſt nur als 
ein Schwingungsleben bezeichnen können? Vom Geiſte können 
wir keine Schwingungen ausſagen und doch haben wir kein 
anderes Wort, keine klarere Vorſtellung als die, daß ſich die 
Nexvenſchwingung wie eine Art ſymboliſches Bild in feinem 
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Innern reflektiert?“. (S. 848:) „Die Höhenunterſchiede zwiſchen 
den Einzeltönen (die Intervalle der Töne) beſtimmen ſich nach 
dem Verhältnis ihrer Schwingungsgeſchwindigkeiten zu einander; 
dieſes Verhältnis faßt das Gefühl mittelſt un bewußten 
Vergleichens (?) auf und erhält jo den beſtimmten Eindruck 
der größeren oder kleineren Diſtanz zwiſchen beiden. Anzu⸗ 
nehmen iſt übrigens, daß dieſes Wahrnehmen der Höhe und 
Tiefe des Tones zugleich unterſtützt iſt durch das quali⸗ 
tative dynamiſche Moment der verſchiedenen, mehr oder 
weniger ſcharfen Einwirkung, welche das Gehörorgan von 
den verſchiedenen Tonſchwingungen erfährt. Die Alten 
wußten, weit richtiger als wir, nichts von „hohen und tiefen“, 
ſondern von „ſcharfen“, akuten und „ſchweren“ (ſtumpfen, 
dumpfen, weniger beweglichen) Tönen; in der That „hohe und 
tiefe“ ſind nur uneigentliche, auf das Liegen aller Töne 
in Einer ſtetigen Skale zwar paſſend hinweiſende aber doch 
bloß bildliche, zufällige Bezeichnungen. Die ſchnelle Vibra⸗ 
tion des tönenden Körpers verſetzt auch das Gehörorgan in 
eine ſchnellere, gereiztere, ſchärfer einſchneidende Bewegung 
als die langſame (daher denn auch die „hohen“ Töne auf 
das Nervenſyſtem angreifender wirken als die mehr breiten, 
ruhigen Töne der tiefen Lagen). Bei langſamer Schwingung 
ſteht der Körper ſeinem Zuſtande der Ruhe, in welchem 
er tonlos iſt, d. h. der Tonloſigkeit ſelbſt noch näher, und 
der Ton behält daher, je „tiefer“ er iſt, deſto mehr den 
Charakter geringerer Erregung der Elaſtizität, geringerer 
Schärfung des Klanges, womit auch der noch mehr materielle 
und elementariſche, weniger diſtinkte, den dunkeln Tiefen ver⸗ 
gleichbare Laut dieſer Töne zuſammenhängt. Je ſchneller 
aber die Schwingungen, je raſcher der elaſtiſche Körper aus dem 
Gleichgewicht ſeiner Teile geriſſen wird, je krampfhafter er in 
ſich zuſammenzittert, deſto mehr empfängt auch die Empfin⸗ 
dung den Eindruck eines verſchärften, verdünnten, ſich mehr 
und mehr zuſpitzenden Erklingens; der hohe Ton iſt aber der 
geſchärftere und darum auch diſtinktere, die materielle Schwere 
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immer mehr abſtreifende, freiere, idealere, geflügeltere und 
darum höher erſcheinende Ton, ja — der hohe Ton iſt die 
eigentliche Realiſation des Tones, der eigentliche Gegen⸗ 
ſatz zur Tonloſigkeit, in der Reihe der hohen Töne reali⸗ 
ſiert ſich in immer ſteigender Entſchiedenheit das, was eben 
der Ton ausmacht, die Herauspreſſung des Klanges 
aus der an ſich ſtummen Materie (12) durch ſchnelle Er: 
ſchütterung ihrer Teile; die Muſik iſt weſentlich Auf⸗ 
ſteigen aus der tonloſen Tiefe zu immer ſchärferen 
und höheren Tönen, die aufſteigende Bewegung iſt eben 
die tonerzeugende und darum das eigentlich Lebendige, 
Schöpferiſche, ſich Bewegende an der Muſik, die abſteigende 
Bewegung iſt nur die Rückkehr zur geringeren Volubilität des 
Tones, ſie iſt bereits das Aufhören, das beginnende Ver⸗ 
klingen, ſie iſt das Ende, wie das Aufſteigen der Anfang und 
der lebendige Fortgang iſt ... Die höheren, geſchärfteren, der 
materiellen Schwere entfliehenden Töne find es, in welchen ſich 
die „gelöſte Subjektivität“ bewegt, zu denen ſie aufſteigt im 
Jubel der Freude, wie in der ringenden, einen Ausweg 
ſuchenden Verzweiflung des Schmerzes; — — wo das höhere 
Element ganz fehlt, iſt es vorzüglich der Charakter des 
Ruhigeren, Gefaßteren, Ahnungsvollen, Feierlichen, drohenden 
Ernſtes, aber auch bei bewegten Tonſtücken des Wühlens, 
Arbeitens in der Tiefe, des Ankämpfens gegen eine Gebunden⸗ 
heit, Schranke, Feſſel“ u. ſ. w. 

Die Kritik dieſer unzweifelhaft Richtiges mit durchaus 
Irrigem und einſeitig Uebertriebenem vermengenden Defi⸗ 
nition des Weſens der Tonhöhe kann ich dem als äſthetiſcher 
Kritiker unübertroffenen, ja unerreichten Lotze überlaſſen, 
deſſen einſchlägige Auslaſſungen ohne Bezugnahme auf Viſcher⸗ 
Köſtlin doch deſſen Fehlgriffe ſcharf kenntlich machen. Ver⸗ 
wunderlich iſt aber, wie Köſtlin ausgehend von der ſeltſamen Idee 
der ſozuſagen Tonloſigkeit und Lebloſigkeit der Tiefe zur Auf⸗ 
ſtellung von vier Tonregionen kommt, nämlich denen der 
vier menſchlichen Stimmgattungen Baß, Tenor, Alt 
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und Sopran, die er aber hübſch charakteriſiert, den Baß 
als „dumpf, ſchwer, unbehilflicher aber ernſt, kräftig gehalten, 
männlich ſubſtanziell“, den Sopran als „hell, leicht, fein, 
jugendlich weiblich, anmutig, beweglich und weich, ebenſo aber 
auch für das Scharfe, Durchdringende, Einſchneidende weſentlich 
geeignet“, den Tenor als „dem Sopran gegenüber tief, dem 
Baſſe gegenüber ſelbſt wieder Sopran mit allen Eigenſchaften 
desſelben, nur mit Ausnahme des Einſchneidenden (9), 
das ihm natürlich (1) fehlt, jo daß vorzugsweiſe das Helle, 
Weiche, Freie im Verein mit Männlichkeit, aber freilich ohne 
die ſubſtanzielle Tiefe und Kraft an ihn hervortritt“, den Alt 
endlich als den „Baß des Soprans, das Weibliche ohne das 
kindlich Jugendliche und Scharfe, das anmutig Runde, Volle, 
das Weiche und doch Ernſtere, Kräftigere“. Er bemerkt zwar, 
daß bei den Menſchenſtimmen die Gegenſätze und Be⸗ 
ziehungen am ſprechendſten hervortreten, erkennt aber nicht, 
daß die Menſchenſtimme thatſächlich den eigentlichen 
Maßſtab für die Wertung der Tonhöhe bildet und 
daß die Ueberſchreitung von deren Grenzen eben die äſthetiſchen 
Werte des Untertiefen (Subbaß) und Ueberhohen (franz. 
suraigu) bedingt. 

Einen von dem Köſtlins wieder verſchiedenen Irrtum ent⸗ 
hält die Definition der Tonhöhe in Guſtav Engels „Aeſthetik 
der Tonkunſt“ (1884). Er ſchreibt (S. 48): „Die höchſten 
und tiefſten Töne ſind ſchwach; von beiden Seiten her wächſt 
die Kraft nach der Mitte hin.“ Schon beſſer iſt die folgende 
Bemerkung: „In der Tiefe hat die Kraft den Charakter des 
Voluminöſen, in der Höhe den des Intenſiven.“ Dagegen iſt 
gänzlich unhaltbar, was er weiter ſagt: „Der natürliche Sitz 
des Crescendo iſt alſo (!) von der Tiefe nach der Mitte und 
von der Höhe nach der Mitte, der des Decrescendo um: 
gekehrt zu ſuchen.“ Es genügt, auf Kontrabaß, Tuba und 
Pickelflöte hinzuweiſen, um den Wahn zu beſeitigen, daß die 
tiefſte Tiefe und höchſte Höhe ſchwach ſind; auch iſt die 
typiſche Bedeutung des Crescendo von der Höhe nach der 
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Mitte eine perſönliche Erfindung Engels. Offenbar ſchwebt 
auch Engel, dem ſpeziellen Geſangsmenſchen, die normierende 
Bedeutung des Umfangs der menſchlichen Singſtimme bei 
ſeiner Definition vor; er ahnt die Bedeutung der durch die⸗ 
ſelbe beſtimmten mittleren Tonregion, wird aber durch dieſe 
Ahnung zu einem groben Widerſpruche gegen die allgemeine 
Erfahrung verleitet. Als ſpezielle Eigenthümlichkeit der Dar⸗ 
ſtellung Engels ſei hier noch ergänzend erwähnt, daß er die 
Kraftloſigkeit der höchſten Töne durch den mit der Grenze des 
Tongebiets gegebenen Mangel an Obertönen erklärt, was ſchon 
für die Flöte falſch iſt, deren Höhe ſtark und deren Tiefe ſchwach 
iſt; wie er vollends für die tiefſten Töne z. B. des Kontrabaſſes 
mit dieſem Prinzip die Notwendigkeit erweiſen könnte, daß ſie 
ſchwächer ſeien als die höchſten, iſt Mangels einer bezüglichen 
Aeußerung nicht erſichtlich. Wer aber jemals ein 32 füßiges 
Prinzipal mit genügendem Winde hat anblaſen hören, der 
wird über Engels Fehlſchluß ſchnell zur Tagesordnung über⸗ 
gehen. Für die Streichinſtrumente exiſtiert ein Stärke⸗Unter⸗ 
ſchied hoher und tiefer Töne überhaupt nicht, vielmehr hängt 
die Stärke des Tones von der Kraft ab, mit welcher die Saite 
erfaßt wird; höchſtens kann wie bei den tiefſten Tönen der 
Violine und Bratſche die ungenügende Größe des Reſonanz⸗ 
körpers die Tonkraft beeinträchtigen. Auf allen Blasinſtru⸗ 
menten aber ſind die überblaſenen Töne den nicht überblaſenen 
ganz bedeutend an Tonkraft überlegen; deshalb ſind die tiefſten 
Töne auf der Flöte, obgleich ſie in der Mitte des Tongebietes 
liegen, ebenſo relativ kraftlos gegenüber den höchſten wie auch 
auf der Poſaune. 

Richard Wallaſchek, der in ſeiner „Aeſthetik der Ton⸗ 
kunſt“ ſich ausführlich gegen Engels die Tonhöhe betreffende 
Ausführungen wendet, kommt ſelt ſamerweiſe zu der Leugnung 
der Begriffe des an ſich Hohen und an ſich Tiefen (S. 176): 
„Wo fängt die Höhe an, wo die Tiefe? Sprechen nicht auch 
Männer hoch und Frauen tief? Gewiß! Ein und derſelbe 
Ton wird bei dem Manne hoch, bei der Frau tief erſcheinen. 
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Das hohe C des Tenor klingt ebenſo hoch wie das des 
Sopran, trotzdem ſie eine Oktave auseinander liegen. Ob 
uns der Ton hoch vorkommt, hängt nicht von der An- 
zahl ſeiner Schwingungen ab, ſondern von dem Zu— 
ſammenhang in dem wir ihn hören: Höhe und Tiefe 
ſind eben wieder relative Begriffe.“ Mit ſolcher Ver⸗ 
legung der Erörterung in die Sonderverhältniſſe der Einzel⸗ 
fälle, in denen allerlei Aſſoziationen und Nebeneinflüſſe das 
Urteil beeinfluſſen, kann man freilich nicht zur Löſung des 
Problems kommen. 

Die Urſache des Irrtums Engels, daß ſehr tiefe Töne 
ſchwächer ſeien als Töne der Mittellage, iſt wohl in den Er⸗ 
fahrungen an der Sirene zu ſuchen, für welche Helmholtz in 
der „Lehre von den Tonempfindungen“ im 9. Abſchnitt dieſe 
Thatſache berichtet. Aber Helmholtz fügt wohlweislich hinzu, 
daß es nötig iſt, die Stärke der Luftſchwingungen für ſehr 
tiefe Töne außerordentlich viel größer zu machen als für 
hohe, wenn ſie einen ebenſo ſtarken Eindruck auf das Ohr 
machen ſollen. Daß die Lungenkraft des Menſchen nicht hin⸗ 
reicht, um auf einer Flöte in Baßlage Töne hervorzubringen, 
welche denen vergleichbar ſind, welche eine Prinzipalſtimme 
87 auf der Orgel giebt, beweiſt gewiß nicht, daß die letzteren 
ſchwach ſind. Derartige Fehlſchlüſſe haben leider nur zu oft 
die beginnende Klarheit über einzelne Probleme der mufikaliſchen 
Aeſthetik getrübt. Ich wies bereits darauf hin, daß Helm⸗ 
holtzs eingehende Unterſuchungen über die Zuſammenſetzung der 
Klänge aus Obertönen (Klangfarbe), über Schwebungen und 
Kombinationstöne u. ſ. w. Rob. Zimmermann derart intereſ⸗ 
ſiert haben, daß er vergaß, über den Begriff der verſchiedenen 
Tonhöhe überhaupt zu ſchreiben. Aber man ſucht auch in 
der „Lehre von den Tonempfindungen“ ſelbſt vergebens noch 
eine Berührung dieſes Problems. Was Helmholtz darüber 
in den beiden erſten, den eigentlich phyſiologiſchen Teilen ſeines 
Werkes ſagt, iſt ſchnell zuſammengeſtellt (S. 20): „Was wir 
unter Stärke des Tons und unter Tonhöhe verſtehen, brauche 
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ich nicht zu erklären“. (S. 21:) „Die Tonhöhe hängt nur ab 
von der Schwingungsdauer oder, was gleichbedeutend iſt, von 
der Schwingungszahl ... Die Klänge find deſto höher, je 
größer ihre Schwingungszahl oder je kleiner ihre Schwingungs⸗ 
dauer iſt“. Die Hoffnung, in dem dritten Abſchnitte, welcher 
ſich mit den Tönen als Darſtellungsmaterial der mufikaliſchen 
Kunſt beſchäftigt, etwas über den äſthetiſchen Wert der Ton⸗ 
höhe zu finden, erweiſt ſich ebenfalls als trügeriſch. Helmholtz 
hat eine viel zu große Meinung von der abſoluten Freiheit 
des Tonkünſtlers gegenüber ſeinem Material und betont nicht 
genügend den ganz beſtimmten Empfindungswert den alle 
Elemente desſelben haben, ſodaß von einer Willkür in ihrer 
Verwertung ſogar noch viel weniger als in anderen Künſten 
geſprochen werden kann. Der Anfang des berühmten 14. Ab⸗ 
ſchnitts (Die Tonalität der homophonen Muſik) lautet: „Die 
Muſik hat ſich das Material, in welchem ſie ihre Werke ſchafft, 
ſelbſt künſtleriſch auswählen und geſtalten müſſen. Die bil⸗ 
denden Künſte finden es der Hauptſache nach vorgebildet in 
der Natur, die ſie nachzuahmen ſtreben; Farben und Geſtalten 
ſind dort in ihren Grundzügen gegeben. Die Poeſie findet 
es in den Worten der Sprache fertig vorgebildet. Die Archi⸗ 
tektur freilich muß ſich ihre Formen ebenfalls ſelbſt ſchaffen; 
aber ſie werden ihr zum Teil durch techniſche, nicht rein künſt⸗ 
leriſche Rückſichten aufgedrängt. Die Muſik allein findet 
ein unendlich reiches, ganz ungeformtes (ö) und 
ganz freies ()) Material vor in den Tönen der 
menſchlichen Stimme und der künſtlichen Muſik⸗ 
inſtrumente, welches nach rein künſtleriſchen Prinzipien 
zu geſtalten iſt, ohne daß Nützlichkeitsrückſichten wie in der 
Architektur oder Nachahmung der Natur, wie in den bildenden 
Künſten oder ſchon fertig vorgefundene ſymboliſche Bedeutung 
der Klänge wie in der Poeſie irgend eine Schranke anlegten.“ 
Bereits wenige Zeilen weiter folgt dann der Hinweis auf die 
Thatſache, „daß in der Muſik aller Völker, ſoweit wir ſie 
kennen, die Veränderung der Tonhöhe in den Melodien ſtufen⸗ 
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weiſe und nicht in kontinuierlichem Uebergange erfolgt“ und 
damit ſpringt Helmholtz definitiv über auf das Gebiet der 
harmoniſchen Beziehungen der Töne untereinander, und über die 
Bedeutung der Tonhöhe als ſolcher fällt kein Wort. 
Durchaus unergiebig für unſere Frage iſt „Die Tonkunſt. 
Einführung in die Aeſthetik der Muſik“ von Heinrich Adolf 
Köſtlin (1879), dem Neffen des Mitarbeiters an Viſchers 
Aeſthetik. Auch in Theodor Fechners „Vorſchule der Aeſthetik“ 
(1876) überwiegt das Intereſſe für die Probleme der Ton⸗ 
verwandtſchaft u. ſ. w. derart, daß für die Bedeutung der 
Tonhöhe nur die magere Bemerkung (I. S. 166) abfällt, 
daß „bei Tönen die Empfindung der Tonhöhe mit der 
Schwingungszahl ohne Aenderung des Charakters kontinuierlich 
ſteigt, indes ſich bei Farben ein Wechſel charakteriſtiſch ver⸗ 
ſchiedener Eindrücke, Roth, Gelb, Blau zeigt, der mit Unter⸗ 
ſchieden in der Empfindung der Tonhöhe gar nichts gemein hat.“ 
Am ausführlichſten beſchäftigen ſich mit der Feſtſtellung 
des Weſens der Tonhöhe Hermann Lotze und Karl Stumpf. 
Die umfaſſendſte Aeußerung Lotzes findet ſich S. 272 f. 
ſeiner „Geſchichte der Aeſthetik in Deutſchland“: „Die Töne 
erſcheinen uns als Glieder einer aufſteigen dein Reihe, und 
ihre zunehmende Höhe hängt von der wachſenden Häufigkeit 
der erregenden Schallwellen ab. Dieſe phyſiſche Urſache der 
Skala erwähne ich nur, um die ganz anders geartete Natur 
ihrer Wirkung hervorzuheben. Steigerung überhaupt liegt 
allerdings ſowohl in der zunehmenden Höhe der gehörten Töne 
als in der wachſenden Anzahl der Schallwellen; aber von der 
Vermehrung einer Anzahl, wie ſie eben den letzteren zukommt, 
enthält die Höhenzunahme keine Andeutung; ſie ſetzt an die 
Stelle derſelben vielmehr etwas ganz Eigentümliches, eine 
Steigerung, die wir als Zunahme einer qualitativen 
Intenſität oder zu deutſch als Zunahme der Lebendigkeit 
bezeichnen könnten. Denn die wachſende Höhe iſt nicht zu⸗ 
nehmende Kraft eines qualitativ Gleichbleibenden (), ſondern 
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eine ſolche, die eben durch das, was fie ift, und wodurch fie 
ſich qualitativ von anderen unterſcheidet, zugleich ein beſtimmtes 
Mehr oder Minder als dieſe iſt. Noch ein anderes kommt 
hinzu. Der höhere Ton wird im Verhältnis ſeiner zunehmenden 
Höhe und abgeſehen von ſeiner Stärke dünner, ſchärfer oder 
ſpitziger, der tiefere breiter und ſtumpfer empfunden, Ausdrücke, 
welche deswegen, weil fie von Ra umverhältniſſen entlehnt 
find, nicht aufhören, eine von aller Vergleichung unabhängige (), 
jedem bekannte Thatſache des Empfindens zu bezeichnen. Viel⸗ 
leicht hängt dieſe Eigenheit von der kürzeren Dauer der ein⸗ 
zelnen Welle ab, durch die für die höheren Töne die größere 
Häufigkeit ihrer Wiederkehr in gleicher Zeit ermöglicht wird; 
gleichviel, nachdem einmal die hörbare Skala ſo vor unſerem 
Bewußtſein ſteht, verfinnlicht fie uns ein vielgegliedertes Reich 
möglicher Thätigkeitsformen. Abgeſehen von ſeiner Stärke 
hat jeder Ton, jede erſcheinende Thätigkeit des Innern 
alſo, um ihrer qualitativen Natur willen einen meßbaren Wert 
größerer oder geringerer Lebendigkeit; aber nach zwei Richtungen 
hin verzehrt ſich dieſe Thätigkeit ſelbſt; ſie wird unmöglich 
und der Ton verſchwindet aus dem Reiche des Hörbaren, 
wenn ſeine Lebendigkeit, ſeine Höhe ſich beſtändig ſteigert, denn 
damit verdünnt ſich gleichſam zu nichts der Körper, von dem 
dieſes Leben ausgehen ſollte; er verſchwindet ebenſo, wenn die 
Breite und Maſſe des Hörbaren in den tiefſten Stufen der 
Skala die Beweglichkeit erdrückt. So gleichen die höchſten 
Töne einer Bewegung von immer zunehmender Geſchwindig⸗ 
keit und immer abnehmender Größe des Bewegten, die tiefſten 
der ſtets verlangſamten Bewegung einer zugleich maßlos an⸗ 
wachſenden Maſſe.“ 

Einer Kritik dieſer ſeiner Definition, welche diejenige 
Viſcher⸗Köſtlins in weſentlichen Punkten richtig ſtellt, beugt 
Lotze durch die anſchließende Bemerkung vor, daß das aller⸗ 
dings Gleichniſſe ſeien, „die das, was im wirklichen ſinnlichen 
Eindrucke liegt, willkürlich und nicht erſchöpfend umſchreiben. 
Allein, wenn die ganze Eigentümlichkeit des ſinnlichen Ein⸗ 
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drucks ſich durch Begriffe wiedergeben ließe, ſo verlöre er eben 
das, wodurch er mehr iſt als die bloße Wiederholung des 
Gedankeninhaltes, den er ja nicht bloß wiederholen, ſondern 
verſinnlichen ſoll.“ Der äſthetiſche Wert der Kunſt beſteht 
eben, meint Lotze, gerade in dieſer ſinnlich faßbaren Ein⸗ 
kleidung der Idee. — Wenn auch Lotze in der angezogenen 
Stelle mehrmals den Ausdruck Skala gebraucht, ſo enthält 
dieſelbe doch durchaus keinerlei unentbehrliche Bezugnahme 
auf die ſtufenweiſe Anordnung der Töne in unſerer Muſik; 
alles, was er von der Verſchiedenheit der Tonhöhe ausſagt, 
gilt vielmehr von derſelben ganz abgeſehen von allen Intervall⸗ 
beſtimmungen und Verwandtſchaftsbeziehungen der Töne. 
Stumpf, der beiläufig die Idee einer nur relativen 
Bedeutung der Tonhöhe (vergl. S. 31) beſtimmt abweiſt 
(Tonpſychologie 1883, 1890], I. S. 136) mit der triftigen 
Bemerkung, daß „keine Empfindung an ſich etwas Relatives 
ſei, wiewohl ſich Relationen auf alle Empfindungen gründen“, 
bemerkt zwar, daß die Ausdrücke hoch und tief für Töne un⸗ 
zweifelhaft nur bildlich gebraucht ſeien und eine Aſſoziation 
bedeuten; in dem faſt 40 Seiten umfaſſenden, der Tonhöhe 
gewidmeten 8 11 präcifiert er aber ſeine Anſicht näher dahin, daß 
„nicht notwendig räumliche Uebertragungen ſtattfinden müßten, 
um den Sinn jener Ausdrücke zu verſtehen und einzelne Ton⸗ 
erſcheinungen demgemäß aufzufaſſen“, was doch nur heißen 
kann, daß nicht eigentlich Aſſoziationen ſtattfinden, wenn wir 
„Tonhöhen“ konſtatieren, ſondern, daß eben die eigenartigen 
Qualitäten, welche wir als hoch und tief bezeichnen, etwas 
ſind, wofür wir andere, ihr Weſen beſſer ausdrückende Be⸗ 
zeichnungen nicht haben (S. 189): „Nun iſt aber bekannt, 
daß nicht bloß die Töne, ſondern alle Sinnesempfindungen 
und urteile, ja ſelbſt alle abſtrakten Gedanken mit einer ge 
wiſſen pſychologiſchen Notwendigkeit räumlich veranſchaulicht 
werden“ (z. B. find groß, klein, über, unter, vor, hinter, um⸗ 
faſſend, inbegriffen den Raumvorſtellungen entnommene Ausdrücke, 
mit denen auf allen Gebieten operiert wird); als beſondere 
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Aufgabe der Tonpſychologie bezeichnet er dann, zu erklären, 
„warum dieſe Raumſymbolik ſich gerade bei Tönen mit be⸗ 
ſonderer Kraft geltend macht“ und „warum wir die Tonreihe 
ſpeziell als eine aufſteigende faſſen“, wobei er nicht an die 
Tonleiter denkt, ſondern nur an „den allgemeinen Eindruck 
des Emporſteigens, den uns jede beliebige Reihe von Tönen mit 
zunehmender Wellenzahl, den uns auch ein Tonkontinuum () 
unter gleicher Vorausſetzung erweckt“. Eine ziemlich ausführ⸗ 
liche Zuſammenſtellung der Termini, welche andere Sprachen 
ſtatt unſeres Hoch und Tief anwenden, ergiebt eine große Ueber⸗ 
einſtimmung in der Grundanſchauung; denn das griechiſche 
gabs ſchwer, laſtend, iſt doch auch das Herabziehende, ebenſo 
wie §6rFös ſpitz, das nach oben Strebende, nach oben Weiſende 
iſt; vom Steigen und Fallen des Tones haben Griechen 
und Römer und das ganze Mittelalter dieſelben Vorſtellungen 
wie wir. Das durch Ambros verbreitete Märchen, daß die 
Chineſen die Namen hoch und tief in verwechſeltem Sinne 
gebrauchten, ſchafft Stumpf durch Berufung auf einen Sino⸗ 
logen aus der Welt (ich erfuhr die gleiche Belehrung durch 
Profeſſor Conrady in Leipzig). Zur Ergänzung der Darſtellung 
Stumpfs weiſe ich noch auf das „uallon“, „nider“, „uf“, 
„obenan“, „nidenan“ in den althochdeutſchen Muſik⸗Traktaten 
Notkers hin (vgl. meine Studien z. Geſch. d. Notenſchrift, S. 
296— 99), die auch bereits den ſpezifiſch deutſchen Ausdruck „grob“ 
für „tief“ verwenden (geroubi, geroborore, gerobusten), der 
im „Grobgedakt“ der Orgel noch heute fortlebt (der Theoretiker 
„Grobſtimm“ im Anfang des 17. Jahrhundert gräciſierte 
ſeinen Namen als Baryphonus). Das rätſelhafte „Hypate“ der 
Griechen für den tiefſten Ton des Tetrachords (da doch daros 
der höchſte heißt), wird ſich vielleicht auch noch einfacher er⸗ 
klären laſſen als bisher geſchehen, nämlich durch die geneigte 
Haltung der Lyra beim Spiel, wobei wahrſcheinlich die dem 
tiefſten Tone entſprechende Saite oben lag (etwas ähnliches 
finden wir noch in der italieniſchen Lautentabulatur, welche 
die der höchſten Saite entſprechende Linie in der Notierung 
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zu unterſt ftellt, während die franzöſiſche Tabulatur umgekehrt 
rechnet). Te | 

In einem Punkte noch muß ich Stumpf widersprechen. 
Er bezweifelt (I. 201), daß auch dem einzelnen Tone eine 
Art Lokaliſierung im Tonraume eigne: „Ein iſolierter Ton 
kann wohl von der Vorſtellung ſeiner Raumlage (der Taſte, 
Klappe) auf dem bezüglichen Inſtrumente begleitet ſein, wenn 
wir dieſes genau kennen. Aber bei Perſonen, die nicht ſelbſt 
ſpielen, fällt dies hinweg.“ Hier vermengt Stumpf die Oert⸗ 
lichkeit der Tonquelle mit der nur den Tonempfindungen 
anhaftenden räumlichen Vorſtellung der Töne als hoch und 
tief. Offenbar will er aber ſagen, daß am einzelnen Tone 
von dieſer Vorſtellung nichts zu ſpüren ſei. Das iſt ganz 
gewiß falſch und ſteht im vollen Widerſpruch zu dem, was er 
gegen die bloße Relativität der Tonhöhe vorgebracht hat (vergl. 
S. 35). Vermutlich hat ihn, als er das ſchrieb, die Vorſtellung 
eines Tones mittlerer Lage, der eben als weder ſonderlich 
hoch noch ſonderlich tief empfunden wird, mißleitet. Die 
Konſequenz ſolcher Negierung der Höhenqualität des Einzel⸗ 
tones müßte doch zwingend auf die bloße Relativität hinweiſen. 
Ganz und gar verunglückt iſt das gleich hier anſchließend vor⸗ 
getragene Bedenken Stumpfs: „Nun verbinden wir aber mit 
einem Tone von beſtimmter Tonhöhe offenbar (12) nicht eine 
beſtimmte Raumhöhe, mit einer Tondiſtanz nicht eine be⸗ 
ftimmte räumliche Entfernung in unſerem Bewußtſein — denn 
welche ſollte dieſe ſein? Und ſo ſcheint die Thatſache der 
Verbindung ſelbſt zweifelhaft zu werden und auch die über⸗ 
tragenen Ausdrücke am Ende doch nicht übertra⸗ 
gene Vorſtellungen zu bedeuten.“ So acceptabel viel⸗ 
leicht die Folgerung ſcheint, nämlich daß wir die Ausdrücke 
„hoch“ und „tief“ nicht im übertragenen Sinne (mit wirk⸗ 
licher Aſſoziation räumlicher Vorſtellungen) gebrauchen, 
ſondern in Ermangelung eines andern Ausdrucks für die eigen⸗ 
artigen Empfindungsqualitäten ſelbſt — die Prämiſſen, die 
Stumpf auf ſolche Folgerung führen, ſind falſch; denn wir 
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verbinden erſtens ganz beſtimmt doch auch mit dem einzelnen 
Tone die Vorſtellung oder Empfindung von deſſen Stellung 
in dem keineswegs unendlichen Tonraume und zwar um ſo 
beſtimmter, je weniger ihm etwas von der Begrenztheit des 
ihn hervorbringenden Organs anhörbar iſt; und zweitens iſt 
die Vorſtellung der räumlichen Entfernung zweier einander 
folgenden Töne eine ſehr genau beſtimmte, wenn auch nicht 
nach Centimetern oder Metern, ſo doch nach Oktaven, Quinten 
2c. gemeſſene. Gerade die offen zu Tage liegende Unterſchei⸗ 
dung von Zeitmeſſung (Metrum, Rhythmus, Takt, Tempo) 
und Meſſung der Tonhöhen⸗Abſtände in der Melodiebewegung 
und im akkordiſchen Lagenweſen iſt ganz beſonders geeignet, 
die Immanenz räumlicher Vorſtellungen im Ton⸗ 
höhenbewußtſein zu erweiſen. 

In einem geht Stumpf über Lotze hinaus und vertieft 
die Frage der Ergründung des Weſens der Tonhöhe nicht 
unweſentlich, nämlich bei Unterſcheidung der ſtetigen und der ab⸗ 
geſtuften Veränderung der Tonhöhe, die ja auch bereits A ri⸗ 
ſtoxenos kennt, freilich zunächſt nur, um dem Tonfalle beim 
Sprechen, den er für ſtetig, kontinuierlich (ovveyns) hält, den 
beim Singen überhaupt in der Muſik gegenüberzuſtellen, der 
ſeiner Meinung nach ſtets abgeſtuft (dıxorzuarıxös) iſt; Stumpf 
ſtellt nun aber das Problem, ob es nicht auch in der Muſik 
eine kontinuierliche Veränderung der Tonhöhe giebt, wenn 
nicht in der Empfindung, dann vielleicht in der Vorſtellung. 
Mit Wundt, der (Phyſ. Pſychologie I. 315) gegen Helm: 
holtz' Hypotheſe der Funktionen der membrana basilaris 
die Stetigkeit der Tonempfindung, den allmählichen Uebergang 
der Tonempfindung von einer Tonhöhe zur andern als eine 
ſelbſtverſtändliche Sache einwendet, iſt er durchaus nicht ein⸗ 
verſtanden, ſcheint vielmehr von der Richtigkeit der Helm⸗ 
holtzſchen Erklärung der Hörvorgänge ſo überzeugt, daß er 
gerade darum die Möglichkeit der Entſtehung einer wirklichen 
kontinuierlichen Tonhöheveränderung für die Empfindung be⸗ 
zweifelt (I. 184). „Streng thatſächlich läßt ſich zunächſt nur 
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ſagen, daß wir bei einem ſogenannten ſtetigen Uebergange 
von o zu g ſelbſt bei größter Aufmerkſamkeit unter gewöhn⸗ 
lichen Umſtänden der Tonerregung keine Mehrheit von Zwiſchen⸗ 
tönen bemerken. Es bleibt denkbar, daß eine diskrete Reihe 
von Empfindungen entſteht, innerhalb deren nur die einander 
benachbarten ſo wenig verſchieden ſind, daß wir ihre Unter⸗ 
ſchiede nicht merken... Wenn indeſſen die Tonempfin dungen 
nicht kontinuierlich ſind, ſo würde damit noch nicht geſagt ſein, 
daß auch den Ton vorſtellungen dieſe Eigenſchaft abgienge. 
Man könnte eine ſpontane Erzeugung ſtetiger Vorſtellungen 
aus diskreten im Bewußtſein annehmen und zwar ſchon 
während des Empfindungsaktes.“ Unter Berufung auf die 
Erwieſenheit ähnlicher Vorgänge auf optiſchem Gebiete pflichtet 
er (S. 186) einer von F. Brentano geäußerten Anſicht bei, 
daß vielleicht „durch Akte unwillkürlich produzierender Phantaſie 
die ſämtlichen tauben Flecke zwiſchen den empfundenen Tönen 
ausgefüllt würden“. Er ſchließt die Unterſuchung mit der 
philoſophiſchen Bemerkung ab: „Stetigkeit iſt für die Wahr⸗ 
nehmung überall mit innerer Unendlichkeit zugleich gegeben 
und umgekehrt“ (S. 188). Wundts Standpunkt zu der 
Frage ift in ſeinem „Grundriß der Pſychologie“ (2. Auflage 
1897) präciſiert: „Das Syſtem der Tonempfindungen erweiſt 
ſich als eine ſtetige Mannigfaltigkeit, da man von einer 
beſtimmten Tonhöhe zu irgend einer andern ſtets durch kon⸗ 
tinuierliche Empfindungsänderung gelangen kann. Daß 
die Muſik aus dieſem Kontinuum einzelne Empfindungen heraus⸗ 
greift, die durch größere Intervalle getrennt ſind, und auf dieſe 
Weiſe die Tonlinie durch die Skala erſetzt, beruht auf will⸗ 
kürlichen Feſtſtellungen, die aber allerdings in Verhältniſſen 
der Tonempfindungen ſelbſt ihren Grund haben“ (nämlich in 
der auf Gemeinſamkeit von Partialtönen beruhenden Aehnlich⸗ 
keit oder Verwandtſchaft der Klänge). Für Wundt iſt alſo 
die Kontinuität der Tonhöhe zwar eine Thatſache der Pſycho⸗ 
logie, die aber für die Muſik nicht weiter in Betracht 
kommt, da dieſe fie ignoriert und durch die Skala erſetzt. 
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Ich glaube nun aber in der That, daß die ftetige Ton⸗ 
höhenveränderung in dem durch die Tonempfindungen bewirkten 
Vorſtellen eine ganz bedeutende Rolle ſpielt, welche keiner der 
angezogenen Autoren genügend berückſichtigt hat, ja die ſie gar 
nicht bemerkt haben. Ich gehe ſoweit, zu behaupten, daß 
das Prinzip der Melodik nicht die abgeſtufte, ſondern 
die ſtetige Tonhöhen veränderung iſt, daß die Skala, 
die Abſtufung der Tonhöhenveränderung nur der Verdeut⸗ 
lichung der Grade der geſchehenden Veränderungen der Ton⸗ 
höhe dient. Wenn die Muſik wirklich Ausdruck eines ſich 
entwickelnden, verlaufenden Empfindens iſt, ſo bedingt ſie die 
geſchehenden Veränderungen der Tonhöhe, die wachſende 
Anſpannung und ihr Nachlaſſen; ohne ſolche Verknüpfung 
der verſchiedenen Tonlagen durch den Uebergang von der 
einen zur andern würden wir das Analogon zu dem von 
Lotze (Geſch. d. Aeſth. S. 79) als äſthetiſch intereſſelos und 
unverſtändlich hingeſtellten Ortswechſel der Dinge im Raume 
vor uns haben; das „Mitmachen der Bewegung“ mit 
dem eigenen Willen, das Selbſterleben iſt hier wie 
dort die Brücke, welche ſelbſt das thatſächlich Diskrete zum 
Kontinuierlichen umwandelt. Der Uebertritt der Melodie von 
e nach dem eine Quinte höheren g iſt nicht die Hinſtellung 
zweier Qualitäten, die einander nichts weiter angehen, als daß 
die eine vorher war und die andere nun iſt, ſondern ſie iſt ein 
Schritt, ein Schreiten von einem zum andern, das die da⸗ 
zwiſchenliegende Strecke zurücklegt. Für den Kompo⸗ 
niſten ſowohl wie für den Hörer bedeutet der legato-Ueber⸗ 
gang von einer Tönhöhe auf eine andere wirklich die Ver⸗ 
mehrung oder Verminderung der Anſpannung und nicht den 
unvermittelten Wechſel verſchiedener Spannungsgrade. Daß 
wir aber ſelbſt das Staccato zur engeren Einheit des Motivs 
zuſammengehöriger Töne im Sinne kontinuierlicher Veränderung 
der Tonhöhe verſtehen, habe ich in dem erſten meiner drei 
Vorträge „Wie hören wir Muſik?“ (1888) nachdrücklich betont; 
wir haben beim Staccato durchaus das deutliche Bewußtſein 
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eines „Ueberſpringens der zwiſchen den Einzeltönen liegenden 
Strecke des Kontinuums der Tonlinie“, während beim legato 
der Uebergang wirklich gemacht aber ſo ſchnell ausgeführt er⸗ 
ſcheint, daß nur Anfang und Ende desſelben ein volles Be⸗ 
wußtwerden des jeweiligen Spannungsgrades zulaſſen. Vor⸗ 
greifend deute ich aber auf den großen Unterſchied hin, den 
für dieſe Vorſtellungen die Sinngliederung, die Zerlegung der 
ganzen Melodie in ihre kleinſten Ausdruckselemente bedingt. 
Dieſe kleinſten Elemente, die einzelnen Gebärden des Affekts 
(Nietzſche) bedingen für die volle Auffaſſung ihres Toninhalts 
dieſe vorgeſtellte Kontinuität, während ſie dieſelbe für die 
Sonderung ihrer Grenzen gegeneinander ausſchalten. Z. B. 
iſt zu Anfang des Allegro des 1. Satzes der C-dur-Symphonie 
Beethovens: 
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das erſte lange c ein Einzelton, deſſen Tonhöhenqualität 
zunächſt für ſich allein zur Geltung kommt — beiläufig be⸗ 
merkt das im wahren Centrum der Tongebietes gelegene c, 
und da C-dur wiederum das Centrum der Vorſtellung alles 
Tonartweſens bildet, ein im eminenteſten Sinne centraler Ton 
— dann erfolgt als bereits ausdrucksvolle Geſte das mehr⸗ 
malige Emporſchreiten von dem nächſttieferen g über h nach 
eben dieſem o; im dritten Takte, wo die Bewegung heftiger 
wird, löſt ſich von dem » ſelbſt ein Teil ab und tritt herunter 
in das g und von dieſem wieder über h hinauf nach c. 
Innerhalb dieſer ſämtlichen (durch gegen einander abge⸗ 
grenzten) Motive, meine ich, iſt die Auffaſſung im Sinne kon⸗ 
tinuierlicher Veränderung, die Annahme eines Fortſchreitens 
geboten und kommt beim Muſiker wirklich zur Anwendung; 
dagegen ſchaltet ſich zwiſchen die einzelnen Motive (bei) 
ein Moment der wirklichen Scheidung, der Indifferenz für die 
zwiſchen den Tönen liegende Strecke ein und wird vielmehr 
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ein Aufhören des Tönens mit der einen Qualität (e) und ein 
neues Anfangen mit der andern verſtanden, im dritten Takt 
ſogar ein Wiederanfangen mit derſelben Tonqualität, mit der 
das vorausgehende Motiv endete (Tonrepetition cc). Dies 
einſtweilen nur beiläufig als einen ganz neuen aber nicht 
unwichtigen Beitrag zur ſogenannten Phraſierungslehre. Die 
Selbſtverſtändlichkeit der Auffaſſung der abgeſtuften Tonhöhen⸗ 
veränderung im Sinne der kontinuierlichen wenigſtens beim 
Legato innerhalb des Motivs, iſt wohl der Grund, weshalb 
ein verfeinertes äſthetiſches Empfinden ſich gegenüber der Ein⸗ 
führung der wirklichen Stetigkeit der Tonhöhenveränderung 
in die Muſik ablehnend verhält, fie wenigſtens nur in ſeltenen 
Fällen und vereinzelt billigt. Das ſogenannte Portament beim 
Geſange, das auch auf den Streichinſtrumenten durch Hinauf⸗ 
oder Heruntergleiten des greifenden Fingers auf der ſchwingen⸗ 
den Saite möglich iſt, wirkt offenbar als eine plumpe Ent⸗ 
hüllung der Natur oder als allzu draſtiſche Nachhilfe für die 
Thätigkeit der Tonphantaſie und verletzt darum das gebildetere 
Ohr. Doch ſoll nicht in Abrede geſtellt werden, daß es aus⸗ 
nahmsweiſe angewandt den Eindruck ſehr verſtärken kann. 
Jedem, der Gelegenheit gehabt hat, Hermine Spies die 
Brahmsſche Rhapſodie vortragen zu hören, wird die packende 
Wirkung des Portaments bei der Stelle „Fülle der Liebe“ 
unvergeßlich ſein. 
Da ich eine paſſendere Stelle vielleicht nicht finden werde, 
ſei auch hier gleich angemerkt, daß in dem vielleicht einzigen 
Falle, wo Endtöne von Motiven doch in der Vorſtellung mit 
folgenden durch die Annahme kontinuierlicher Tonhöhen⸗ 
veränderung verbunden werden, nämlich jenen Verſchleifungen 
der Endnote hinüber in eine zu einem neuen Anfange hinüber⸗ 
leitende, die aber nicht ſelbſt Anfang, ſondern wirklich nur 
Ueberleitung iſt (was M. Luſſy“ „guidon“ oder „notes de 
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soudure“ und fein Ueberſetzer Kittnoten [eigentlich „Flicknoten“ 
nennt und wofür ich den Terminus „Generalauftakt“ aufgebracht 
habe), z. B. vokal (Weber, Freiſchütz): 
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Schon ent⸗zün⸗det find die fer = zen! 
und inftrumental: 


NB 


| 
Beethoven _( en Rondo) 


— 1 


it. ut. 

das Portament dermaßen am Platze erjcheint, daß man bei 
ſolchen Stellen bedauert, daß es dem Klaviere und den Blas⸗ 
inſtrumenten verſagt iſt; die Chromatik der Stelle bei Beet⸗ 
hoven iſt (wie überhaupt alle Chromatik) die möglichſte An⸗ 
näherung der abgeſtuften Tonhöhe an die ſtetige. 

Den beſtimmten Beweis für die von Stumpf in Frage 
geſtellte Thatſache, daß die Auffaſſung der Tonhöhen, der mit 
anderen Worten nicht zu bezeichnenden Qualitätsempfindungen, 
welche die verſchiedene Dauer und Folgegeſchwindigkeit der 
Schwingungen ergiebt, wirklich eine Art Raumvorſtellungen be⸗ 
dingt, die aber nicht auf Aſſoziationen zurückzuführen, vielmehr 
die direkte Wirkung der geſchehenden Erregung ſelbſt ſind, 
giebt aber die allgemein anerkannte Thatſache unſeres Muſik⸗ 
hörens, daß die Wiederholung deſſelben Tones inmitten einer 
übrigens die Höhe wechſelnden Tonfolge, bei gleichmäßig fort⸗ 
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gehendem Rhythmus als Feſtbannung auf der Stelle mit dem 
eigentümlichen Hemmungsgefühle des nicht vorwärts Kommens 
trotz des Gehens wirkt. Daß die von allem Tönen über⸗ 
haupt unzertrennliche, dasſelbe ja doch überhaupt bedingende 
Schwingungsbewegung der elaſtiſchen Körper nicht als ſolche, 
ſondern erſt durch die Veränderung ihrer Periode den Eindruck 
einer Bewegung im Raume macht, beweiſt die Wirkung des 
langausgehaltenen Tones von gleichbleibender Stärke, der 
durchaus als ruhend, bewegungslos vorgeſtellt wird. 

Die Bezeichnung der Wirkung der verſchiedenen (konſtanten, 
nicht in Veränderung befindlichen) Tonhöhen als verſchiedener 
Qualitäten iſt aber keineswegs ſo ſelbſtverſtändlich, wie man 
ſeit Viſcher und Lotze allgemein annimmt; zum mindeſten 
muß man ſagen, daß dieſe Qualität das Ergebnis zweier 
verſchiedenen quantitativen Beſtimmungen iſt, die einander 
kreuzen, nämlich derjenigen der Lebendigkeit (Intenſität) und 
des Volumens. Aus der bloßen Raumdispoſition der Töne 
als höher und tiefer iſt es ja auch gewiß nicht zu erklären, 
daß die Tonbewegung als Steigerung oder Minderung der 
ſich in ihr manifeſtierenden Willenskraft verſtanden wird. 
Wenn auch dieſe Wirkungen nicht durch die Bewegung der 
Tonhöhe allein hervorgebracht werden, vielmehr ſtets in Ver⸗ 
bindung mit dynamiſchen und agogiſchen Veränderungen auf⸗ 
treten, ſo iſt doch wohl ſoviel klar, daß die Veränderung des Orts 
im Raume an ſich weder den Wert poſitiver, noch den 
negativer Entwickelung hat. Die Qualität des ſeiner Tonhöhe 
nach beſtimmten Tones iſt vielmehr eine Reſultante, deren Kom⸗ 
ponenten die Größe und die Periode der ihn hervorbringenden 
Schwingungen ſind; wenn auch beide nicht als ſolche, vor allem 
nicht ihren effektiven oder relativen Zahlenverhältniſſen nach 
ins Bewußtſein treten, ſo iſt doch nicht zu leugnen, daß beide 
an der Oualitätsempfindung Anteil haben. In der Be⸗ 
nennung der tiefen Töne als ſchwere in der griechiſchen, 
lateiniſchen und franzöſiſchen Sprache liegt deutlich ausge⸗ 
ſprochen, daß uns hohe Töne leichter, d. h. weniger durch 
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die Maſſe des ſchwingenden Körpers die Bewegung hindernd 
erſcheinen; ebenſo deutet das Spitz, Scharf für die hohen Töne 
im Griechiſchen, Lateiniſchen und Franzöſiſchen und das Grob 
im älteren Deutſchen für die tiefen Töne auf die Empfindung 
des Abnehmens der ſchwingenden Maſſe in der Höhe. Dieſes 
Abnehmen der Maſſe nach der Höhe zu iſt an ſich gewiß aber 
zunächſt ebenſo eine negative Entwickelung, wie das Zunehmen 
der Schwingungsgeſchwindigkeit eine poſitive iſt. Wenn 
Viſcher⸗Köſtlin in der aufſteigenden Tonreihe das Fortſchreiten 
vom Tonloſen zu dem eigentlich Tönenden erblickte, ſo ignorierte 
er das Abnehmen der ſchwingenden Maſſe und wertete einſeitig 
nur die Zunahme der Lebendigkeit; wenn Engel die tiefſten 
ebenſo wie die höchſten Töne ſchwach fand und den eigentlichen 
Sitz der Kraft in der Mitte annahm, ſo beſtimmte in der Tiefe 
die immer mehr erlahmende Bewegung in der Höhe das Ein⸗ 
ſchrumpfen der Dimenſionen des Bewegten ſein Urteil einſeitig; 
es wäre daher ſchließlich gar nicht zu verwundern, wenn ein 
Antipode Viſcher⸗Köſtlins käme und behauptete, die eigentliche 
poſitive Entwickelung gienge von oben nach unten, mit wach⸗ 
ſender Tiefe wachſe die Sonorität, die hohen Töne ſeien 
eigentlich noch gar keine Töne, weil ihnen Fülle und eigent⸗ 
liche Weſenheit fehle. 

Einſtweilen erhellt wenigſtens ſoviel, daß ſteigende Melodie 
nicht unbedingt und unter allen Umſtänden als poſitive und 
ebenſowenig fallende Melodie durchaus als negative Entwickelung 
erſcheinen muß. Erſt durch die Unterſtützung anderer ele⸗ 
mentaren Faktoren, welche ſelbſt poſitive und negative Ent⸗ 
wickelung vorſtellen, wird mit Notwendigkeit, die eine der Kom⸗ 
ponenten des Eindrucks der Tonhöhe, die Steigerung der Inten⸗ 
ſität der Bewegung oder das Anwachſen der Wellenlängen als 
Träger der poſitiven Entwickelung hervortreten, während die andere 
Komponente der Beachtung entzogen wird. Darüber ein mehreres, 
wenn wir von der Dynamik und Agogik der Töne und ihrer 
Folgen reden. Wenn das Gemeingefühl dazu neigt, ſteigende 
Tonhöhe als Steigerung, poſitive Entwickelung zu nehmen, 
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ſo erklärt ſich das zum Teil ſchon durch die ungenügende Aus⸗ 
einanderhaltung der in der lebendigen Muſik zuſammenwirken⸗ 
den elementaren Faktoren der Tonhöhe, Tonſtärke und der 
Temponahme der Tonfolgen, welche in der Mehrzahl der Fälle 
in dieſem Sinne zuſammengehen. Es ſpricht aber noch ein 
anderer Faktor von hoher Bedeutung mit, nämlich die kaum 
zu bezweifelnde Herkunft aller Muſik aus dem Geſange 
der Menſchenſtimme und ihre fortdauernde Wertung und Beur⸗ 
teilung von der Menſchenſtimme aus. Da das Singen höherer 
Töne eine ſtraffere Spannung der Stimmbänder bedingt und 
die wachſende Erregung im Affekt als allgemeine Stei⸗ 
gerung der Lebens funktionen auch eine ſolche Steigerung der 
auf die Tongebung beim Sprechen oder Singen verwandten Kraft 
unwillkürlich bedingt, ſo iſt allerdings Steigerung der Ton⸗ 
höhe wie der Tonkraft die natürliche Ausdrucksform der 
wachſenden Erregung und ihr Gegenteil führt ebenſo inſtinktiv 
zum Sinken der Tonhöhe, zur Abnahme der Tonſtärke und 
zur Verlangſamung der Tonfolge. Schon lange hat die Pſycho⸗ 
logie erkannt, daß die ſpontane Erzeugung von Tonvorſtel⸗ 
lungen von einer Art inneren Singens begleitet iſt, das nach ge⸗ 
nauerer Unterſuchung in leichten Bewegungen der Kehlkopf⸗ 
muskulatur beſteht, welche diejenigen Bewegungen wenigſtens an⸗ 
deuten, die zur wirklichen Hervorbringung der Tonfolgen durch 
die Stimme erforderlich ſein würden. Lotze (Mediziniſche 
Pſychologie [1852] S. 480) geht ſoweit, zu behaupten, daß 
„keine Erinnerung von Tönen und Tonempfindungen vor ſich 
gehe, ohne von ſtillem () unterdrücktem (!) Sprechen und Singen 
begleitet zu ſein.“ Er bemerkt ſogar „die Schwierigkeit der 
Reproduktion höchſter und tiefſter Töne in der Vorſtellung, deren 
Erzeugung die Kräfte unſeres Stimmorgans überſteigt“. Stumpf 
ſtellt (Tonpſychologie I. 153 ff.) eine Reihe von Außerungen von 
Phyſiologen (G. E. Müller, Stricker) und auch von Muſikern 
zuſammen, welche dieſe Muskelbewegungen beim Vorſtellen, teil⸗ 
weiſe auch bei wirklichem Hören von klingenden Tönen be⸗ 
legen, doch nur um die Notwendigkeit ſolcher Begleiterſchei⸗ 
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nungen kategoriſch in Abrede zu ſtellen. Auch für dieſe Ne- 
gation bringt er entſprechende Aeußerungen anderer bei. 

Daß es möglich iſt, ſich abſichtlich ſolcher Muskelbewegungen 
zu enthalten, iſt unbedingt zuzugeben; ob aber dadurch die Ton⸗ 
vorſtellung nicht etwas erſchwert wird, iſt bereits ſehr fraglich. 
Daß für Geiger und Klavierſpieler Fingergefühle, für Bläſer 
Lippengefühle an Stelle der Kehlkopfgefühle treten können, iſt 
gewiß kein Gegenbeweis gegen die allgemeine Bedeutung der 
Kehlkopfgefühle für diejenigen, welche kein Inſtrument be⸗ 
herrſchen und nur das dem Menſchen von Natur gegebene Or⸗ 
gan der Tonerzeugung kennen. Auch daß der ſchaffende Ton⸗ 
künſtler, der bald Geſangstöne, bald Inſtrumentaltöne ver⸗ 
ſchiedenſter Art und alle dieſe in bunter Miſchung und Folge 
vorſtellt, mit ſolcher Beihilfe von Kehlkopfempfindungen nicht 
weit kommt und ihrer gewiß viel mehr entraten kann als ein ge⸗ 
wöhnliches Menſchenkind, liegt auf der Hand. Aber das alles 
beweiſt nichts dagegen, daß der Geſang der Menſchenſtimme 
die eigentliche Grundlage alles Muſikmachens überhaupt iſt, 
und daß daher von ihm aus alle andere Muſik beurteilt wird. 
Daß für ſolche Beziehungen die Kehlkopfempfindungen einen 
ſtarken Beweis liefern, wird Stumpf nicht in Abrede ſtellen. 
Dieſe Beziehung auf den Geſang iſt nun aber nicht in dem 
Maße individuell, daß das Ueberſchreiten des eigenen perſön⸗ 
lichen Stimmumfangs bereits eine ausnahmsweiſe Wertung 
der höheren und tieferen Töne bedingte. Wohl aber kann man 
kühnlich behaupten, daß der Geſamtumfang der Menſchen⸗ 
ſtimme ſehr fühlbar eine mittlere Tonlage beſtimmt und zwar 
ſo genau, daß bereits die höchſten Töne des Sopran als recht 
hoch und die tiefſten Töne des Baß als recht tief erſcheinen. 
Oberhalb der Grenze des Sopran liegt aber für alle Menſchen 
ein Tongebiet, das die Franzoſen ‚suraigu‘ nennen und 
unterhalb der Grenze der Baßſtimme das Gebiet des Sub⸗ 
baſſes, Kontrabaſſes. Der Menſch fühlt ſich bei dieſen Wer⸗ 
tungen ſo ſehr als Glied der Menſchheit, daß ihm wenigſtens 
die Stimmlage des andern Geſchlechts nicht als etwas Fremd⸗ 
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artiges, nicht Aſſimilierbares gegenüberſteht. Man kann nicht 
einmal ſagen, daß dem Manne die Frauenſtimme als hoch 
erſcheint, und der Frau die Stimme des Mannes als tief, 
weil beider Grenzen ſich nicht decken; vielmehr repräſentiert 
die eine für die andere die notwendige Ergänzung, die andere 
Hälfte. Sonſt müßten bereits die Töne der zweigeſtrichenen 
Oktave dem Manne forciert hoch und der Frau die Töne der 
kleinen Oktave erſchlaffend tief erſcheinen, was aber nicht der 
Fall iſt. Vielmehr erſcheinen beiden Geſchlechtern die Töne, 
welche für den Mann hohe und für das Weib tiefe ſind, als 
wirkliche mittlere und ihre Wertung beſonders auf inſtru⸗ 
mentalem Gebiete iſt frei von der Vorſtellung der Anſpannung 
oder Erſchlaffung der Stimmbänder, welche ihre Hervorbringung 
für den Hörer perſönlich bedingen würde. 

Immerhin ergiebt die Beziehung auf die eigene Er⸗ 
fahrung der Stimmgebung das hochbedeutſame Reſultat der 
Vorſtellung einer vermehrten Anſpannung für das Hinauftreiben 
des Tones und des Nachlaſſens der Spannung für das Sinken⸗ 
laſſen des Tones. Wenn etwas dergleichen in der Vorſtellung 
oder Empfindung jeder Tonhöhenveränderung zu finden iſt — 
was niemand in Abrede ſtellt — ſo iſt billig nicht zu bezweifeln, 
daß es ſeine Wurzel im Stimmgefühl hat; es aus der Er⸗ 
fahrung an geſpannten Saiten oder gar der vermehrten 
Spannung ſchwingender Luftſäulen in Blasinſtrumenten her⸗ 
zuleiten, wird kein Philoſoph für einfacher und natürlicher aus⸗ 
geben. 


5. Klangfarbe. 


Allgemein bezeichnet jetzt die Pſychologie und Aeſthetik 
die Unterſchiede der Tonhöhe als verſchiedene „Qualität“ des 
Tones; die Muſiker verſtehen dagegen unter Qualität des 
Tones meiſt etwas anderes, nämlich die „Klangfarbe“, ein 
Begriff, den wir bereits ein paarmal geſtreift haben und 
deſſen genauerer Beſtimmung wir uns nunmehr zuwenden 


müſſen. Um Tonhöhe und Klangfarbe zunächſt ſummariſch gegen 
einander abzugrenzen, iſt die Klangfarbe eine Kategorie ver⸗ 
ſchiedener Qualitäten, welche Töne gleicher Tonhöhe mehr oder 
minder ſtark differenziert. Z. B. kann eingeſtrichen c 
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das in der Mitte des geſamten Tongebiets gelegen iſt, nicht nur 
von allen Singſtimmen, ſondern auch faſt allen Muſikinſtrumenten, 
ausgenommen die Pickelflöte und ein paar Kontrabaß⸗Blasinſtru⸗ 
mente, hervorgebracht werden, zeigt aber, obgleich ſeine „Ton⸗ 
höhe“ unzweifelhaft in all dieſen Fällen eine und dieſelbe iſt, 
eine Fülle von Verſchiedenheiten ſeiner „Ton qualität“, welche 
kurzweg als verſchiedene Klangfarbe bezeichnet wird. 

Wenn man ganz im allgemeinen von der Klangfarbe 
ſpricht, ſo pflegt man auch Dynamiſches zu ſubſumieren und 
z. B. die dröhnende Wucht des Poſaunenklangs oder die 
Schmetterkraft des Trompetentones mit einzubegreifen. Schei⸗ 
den wir auch dieſes aus und nehmen vielmehr für einen und 
denſelben Ton etwa gleiche Klangſtärke an, was für die Blech⸗ 
inſtrumente eine Mäßigung, für die Holzblasinſtrumente eine 
Forcierung ihrer Dynamik bedeutet, ſo bleibt immer noch eine 
Fülle verſchiedenartiger Wirkungen übrig, welche die Be⸗ 
zeichnung Klangfarbe begreift. 

Rob. Zimmermann (a. a. O. 8497) unterſcheidet den 
durch die bloße Tonhöhe beſtimmten „abſtrakten Ton“, den er 
der Einzel⸗Farbe parallel ſtellt, ferner die verſchiedene Dynamik 
des Tons, die Tonſtärke, die er mit Licht und Schatten ver⸗ 
gleicht, und endlich die Klangfarbe, der er den Farbenton gegen⸗ 
überſtellt.“) Kurz vorher (§ 496) jagt er: „Periode und 

*) Joſeph Berglinger in den muſikaliſchen Aufſätzen im 2. Teil 
von Tiecks „Phantaſien über die Kunſt“ (1799) ſtellt nicht die Tonhöhe 
ſondern die Klangfarbe der Farbe gegenüber, wenn er ſagt (S. 242): 


„Es war eine unglückliche Idee, ein Farbenklavier zu bauen; es konnte 
Riemann, Muſikaliſche Aeſthetik. 4 
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Schwingungszahl machen den abſtrakten, Stärke — 
und jenes eigentümliche Etwas, wodurch die Empfindung 
desſelben Tones, von einer Geige oder von einer Trompete 
oder von der menſchlichen Stimme hervorgebracht, ſich unter⸗ 
ſcheidet, die Klangfarbe, den konkreten Ton aus.“ Dieſer 
Hinweis kann uns zur Erkenntnis des wahren Weſens der 
Klangfarbe nützen, doch müſſen wir zuvor die Tonſtärke eben⸗ 
falls vom konkreten Tone abſcheiden. Das iſt nicht ſo will⸗ 
kürlich, wie es ſcheint. Gewiß eignet auch die Tonſtärke dem 
„konkreten Tone“, aber nicht mehr und nicht minder als auch die 
Tonhöhe eine weſentliche Eigenſchaft jedes wirklich erklingenden 
Tons, ja ſchließlich doch ſicher ſeine Haupteigenſchaft iſt. Aber 
wir kommen der Begriffsbeſtimmung der Klangfarbe in der 
That näher, wenn wir konſtatieren, daß an einem wirklich 
erklingenden „konkreten“ Tone weder die von der Periode der 
Schwingungen abhängige Tonhöhe noch die durch die Ampli⸗ 
tüde derſelben beſtimmte Tonſtärke an der Klangfarbe Anteil 
hat. Theoretiſch ausgedrückt wird demnach die Klangfarbe 
wohl nichts anderes ſein können als die ſpezielle Form der 


Schwingungsbewegungen innerhalb der durch Periode und 


Amplitüde feſtgeſtellten Grenzen. 


nichts weiter erfolgen, als wenn auf mehreren Blas⸗ und Streichinſtru⸗ 
menten hintereinander dieſelben Töne angegeben würden.“ Das bringt 
ihm zwar den Tadel des Kritikers der Allg. Muſikal. Ztg. ein (1800 
S. 406), iſt aber gar nicht ſo ohne weiteres von der Hand zu weiſen. 
Denn daß man Tonhöhe und Farbe nicht direkt in Parallele ſtellen 
darf, lehrt doch die einfache Ueberlegung, daß ganze zeichneriſche Kunſt⸗ 
werke in einerlei Farbe (nur mit einer andern Farbe oder einer Ab⸗ 
ſtufung derſelben Farbe, oder aber Weiß oder Schwarz als Untergrund) 
möglich ſind, wie ganze Melodien in einerlei Klangfarbe (von demſelben 
Inſtrument geſpielt), aber nicht in einerlei Tonhöhe denkbar ſind. Muſi⸗ 
kaliſch iſt ausdrückend und Form gebend die geſchehende Tonhöhenver⸗ 
änderung; maleriſch aber nicht eine dem entſprechende Farbenveränderung, 
wie man ſich leicht überzeugen kann, wenn man Bilder durch farbige 
Gläſer beſieht oder Photographien, deren jede in einer anderen Farbe 
ausgeführt iſt, mit einander vergleicht. Dieſe Ueberlegung lehrt, daß der 
Ausdruck „Klangfarbe“ wirklich ſehr gut gewählt iſt. 
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In der That hat die Wiſſenſchaft hier eingeſetzt und 
nachgewieſen, daß die konkreten Töne nicht einfache Pendel⸗ 
ſchwingungen machen, daß die wechſelnde Verdichtung und 
Verdünnung der ſchwingenden elaſtiſchen Körper und die durch 
dieſelben erzeugten Tonwellen nicht den ſtetig anſteigenden und 
abſteigenden Formen von Kreislinien entſprechen, derart, daß 
von dem Verdichtungsmaximum einer Welle bis zu dem Ver⸗ 
dünnungsmaximum die Dichtigkeit ſtetig abnimmt, daß ſie alſo 
nicht ſogenannte Sinusſchwingungen ſind, ſondern vielmehr, 
graphiſch ausgedrückt, ſehr komplizierten Kurven entſprechen, 
die ſich zwar von Periode zu Periode genau wiederholen, inner⸗ 
halb der einzelnen Periode aber die mannigfaltigſten Phaſen⸗ 
wechſel der Dichtigkeit zeigen. Die Zurückführung dieſer 
komplizierten Schwingungsformen auf eine Summierung von 
regelmäßigen Sinusſchwingungen innerhalb aliquoter Teile der 
Periode iſt die unbeſtrittene mathematiſche Erklärung für die durch 
das Ohr beſtätigte Thatſache, daß den für gewöhnlich als allein 
klingend angenommenen, für gewöhnlich allein apperzipierten Ton, 
welcher den totalen Schwingungen des erregten elaſtiſchen Kör⸗ 
pers, z. B. einer geſpannten Saite, entſpricht, eine große Zahl 
von höhern Tönen begleiten, die harmoniſchen Obertöne oder 
Partialtöne, deren Wellenlänge oder Schwingungsdauer 
(Periode) aliquoten Teilen derjenigen des Haupttones entſpricht. 

An der Richtigkeit dieſer Deduktion iſt ein Zweifel nicht 
möglich; doch iſt zweierlei nicht zu überſehen: erſtens, daß die 
Reihe der Aliquoten, welche für die Möglichkeit ſolcher Er⸗ 
klärung jeder beliebigen noch ſo komplizierten Form der Be⸗ 
wegung innerhalb der einzelnen Schwingungsperiode heran⸗ 
gezogen werden muß, eine endloſe iſt und daß es unter Um⸗ 
ſtänden der Heranziehung ſehr weit von der Einheit abliegender 
Aliquoten bedürfen wird; zweitens, daß dieſe theoretiſche Er⸗ 
klärung für eine Realiſierbarkeit im Einzelfalle auf unüber⸗ 
ſteigliche Hinderniſſe ſtößt. Auf alle Fälle aber geht dieſer 
Sachverhalt, auch wenn es möglich wäre, die Schwingungs⸗ 
formen der von verſchiedenen Tonquellen hervorgebrachten Töne 
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gleicher Höhe genau aufzuzeichnen und in die komponenten 
Sinusſchwingungen zu zerlegen, die muſikaliſche Aeſthetik doch 
nicht mehr an als z. B. das Abhängigkeitsverhältnis der Ton⸗ 
höhenqualitäten von den abſoluten Schwingungszahlen, die ihnen 
entſprechen. Und ſo einfach, wie es beim oberflächlichen Durch⸗ 
blättern der Helmholtzſchen „Lehre von den Tonempfindungen“ 
oder bei Heranziehung eines oder des anderen Hauptlehrſatzes 
dieſes Werks ſcheinen könnte, das ja nach dieſer Seite die Natur⸗ 
wiſſenſchaft der Tonverhältniſſe außerordentlich gefördert hat, 
iſt die Erklärung der Klangfarbe durch die Zuſammenſetzung 
der Klänge aus Obertönen doch nicht. Wenn wirklich die Ver⸗ 
ſtärkung bezw. das Fehlen einzelner Obertöne das Weſen der 
Klangfarbe ausmachte, ſo würde doch wohl ein ſo merkwürdiges 
Faktum wie das Fehlen aller geradzahligen Obertöne in den 
Klängen der gedakten Orgelpfeifen und den Holzblasinſtrumenten 
der Klarinettenfamilie den allerſtärkſten Unterſchied der Klang⸗ 
farbe bedingen müſſen gegenüber Klängen, denen die voll⸗ 
ſtändige Reihe der Partialtöne eignet, und anderſeits müßten 
die Klänge der Klarinette die größtmögliche Aehnlichkeit mit 
denen der gedakten Labialpfeifen haben. Beides iſt aber keines⸗ 
wegs der Fall. Bekanntlich iſt die zur Nachahmung der Klari⸗ 
nette beſtimmte Orgelſtimme gleichen Namens nicht eine ge⸗ 
dakte Labial⸗ ſondern eine Zungenſtimme. 

Obgleich nun aber Helmholtz in der verſchiedenen Stärke 
der Partialtöne und zwar beſonders der erſten, das Weſen der 
Klangfarbe ſucht und findet, ſo unterläßt er doch nicht, an 
geeigneter Stelle der „Lehre von den Tonempfindungen“ darauf 
hinzuweiſen, daß die mit der Hervorbringung „konkreter Töne“ 
verbundenen Begleitgeräuſche nicht ohne Bedeutung für 
die Klangfarbe ſind. Daß auch dieſe Begleitgeräuſche etwa 
ſehr hohen Partialtönen entſprächen, behauptet er nicht; auch iſt 
das wohl kaum anzunehmen. So ſagt er (4. Aufl. S. 116): 
„Bei den durch einen Luftſtrom unterhaltenen Klängen der 
Blasinſtrumente hört man meiſtenteils mehr oder weniger Sauſen 
und Ziſchen der Luft, die ſich an den ſcharfen Rändern der 
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Anblaſeöffnung bricht. Bei den mit dem Violinbogen geſtrichenen 
tönenden Saiten oder Stäbchen und Platten hört man ziem⸗ 
lich viel Reibegeräuſch des Bogens ... Gewöhnlich ſucht man, 
wenn man Muſik hört, dieſe Geräuſche zu überhören, man 
abſtrahiert abſichtlich von ihnen; bei einiger Aufmerkſamkeit je⸗ 
doch hört man ſie in den meiſten durch Blaſen und Streichen 
hervorgebrachten Klängen ſehr deutlich ... Aber auch die 
Vokale der menſchlichen Stimme ſind nicht ganz frei von 
ſolchen Geräuſchen (beſonders beim Sprechen) ... beim Singen 
ſucht man dagegen den muſikaliſchen Teil des Klanges zu be⸗ 
günſtigen, wobei die Artikulation (der Vokale) etwas undeut⸗ 
licher wird ... Wenn nun aber auch in den begleitenden Ge⸗ 
räuſchen, alſo in den kleinen Unregelmäßigkeiten der Luft⸗ 
bewegung viel Charakteriſtiſches für die Klänge 
der muſikaliſchen Inſtrumente und für die ver⸗ 
ſchiedener Mundſtellung entſprechenden menſchlichen 
Stimmtöne liegt, ſo bleiben doch auch noch genug Eigentüm⸗ 
lichkeiten der Klangfarbe übrig, die an dem eigentlich muſikali⸗ 
ſchen Teile des Klanges, an dem vollkommen regelmäßigen 
Teile der Luftbewegung haften.“ Er unterſcheidet ſodann die 
eigentliche „muſikaliſche“ Klangfarbe von der Klangfarbe im 
weiteren Sinne und bleibt dabei, die erſtere ausſchließlich auf 
die verſchiedene Stärke von Partialtönen zurückzuführen. 

Auf die Helmholtzſche Erklärung der Funktionen der be⸗ 
ſonderen Teile des Hörapparats bei der Zerlegung der Klänge 
in die einzelnen Teiltöne einzugehen, haben wir hier keinen 
Anlaß, da eine ſolche Zerlegung bereits beim Hören einer 
einfachen Melodie durchaus nicht ins Bewußtſein tritt, viel⸗ 
mehr für das muſikaliſche Hören der einzelne Klang eines 
Muſikinſtruments oder einer Singſtimme als einheitlich und 
nicht als zuſammengeſetzt, alſo als einfach vorgeſtellt wird. 
Die begleitenden Obertöne mögen wohl an dem Zuſtandekommen 
der Qualitätsempfindung des Tons Anteil haben; an dieſer 
aber haben allem Anſcheine nach auch noch weitere Urſachen 
Anteil, beſonders das, was Helmholtz bei Normierung des 
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engeren Sinns der muſikaliſchen Klangfarbe außer Betracht 
läßt, aber als der Klangfarbe im allgemeinen Sinne zugehörig 
anerkennt. 

Die ſchärfſte Anfechtung hat Helmholtz' alleinige Zurück⸗ 
führung der muſikaliſchen Klangfarbe auf die verſchiedene Ver⸗ 
ſtärkung der Partialtöne durch den bekannten Münchener Geo⸗ 
logen und Akuſtiker Karl von Schafhäutl erfahren und zwar 
beſonders in einem Aufſatze im Jahrgang 1879 der Allgem. 
Muſikal. Ztg.: „Iſt die Lehre von dem Einfluſſe des Materials, 
aus dem ein Blasinſtrument verfertigt iſt, auf den Ton des⸗ 
ſelben eine Fabel?“ Schafhäutl kommt zu dem Schluß (Sp. 631): 
„Die Aliquotteile und die Obertöne ſind natürlich von Ein⸗ 
fluß auf den Ton und ſie bilden den muſikaliſchen 
Ton; aber die eigentliche Qualität des Tones bedingt das 
Material, in welchem der Ton gebildet wird.“ Schafhäutl, der 
intime Freund und wiſſenſchaftliche Berater Theobald Böhms, 
des berühmten Reformators der Bauart der Holzblasinſtru⸗ 
mente, hat durch ausgedehnte, experimentale Unterſuchungen der 
Behauptung allen Boden entzogen, daß das Material, aus 
welchem die Röhre eines Blasinſtrumentes gefertigt wird, ohne 
Einfluß auf die Klangfarbe ſei. Trompeten abſolut gleicher 
Geſtalt des Hohlraumes und daher gleicher Reſonanz der Obertöne, 
aber aus Meſſing, Blei oder Pappe, gaben, wie ich mich ſelbſt 
in Schafhäutls Laboratorium überzeugen konnte, Töne gänzlich 
verſchiedener Klangfarbe, die Meſſingtrompete glänzende, die 
Bleitrompete ſtumpfe, bleierne, die Papptrompete papierene. Auch 
Orgelpfeifen gleicher Konſtruktion aus verſchiedenem Material 
ergaben entſprechende, auch ſonſt überraſchende Reſultate. Schaf⸗ 
häutls Aufſatz iſt als notwendige Ergänzung der Helmholtzſchen 
Theorie der Klangfarbe von dauernder Bedeutung. 

Zimmermann hält an Helmholtz' Beziehung der Klang⸗ 
farbe auf die verſchiedene Stärke der Obertöne feſt (8 518), 
nimmt z. B. für den Trompetenklang an, daß höhere Ober⸗ 
töne, die bei den Violinen fehlen, bei ihm ſtark zur Geltung 
kommen, und behauptet für dieſe Differenzen ein Aufgehen in 
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einer höheren Einheit (2): In den Tonbildern verſchiedener 
Klangfarben ſtellen die Obertöne, aus welchen die Verſchiedenheit 
der letzteren beſteht und in welche ſie ſich auflöſen läßt, für ſich 
ſelbſt wieder ein Tonganzes höherer Ordnung ((?) dar 
Die phonetiſche Phantaſie wählt bei den künſtlichen Klangfarben, 
aus denen die orcheſtrale Muſik ſich zuſammenſetzt, ſolche, deren 
nach Koincidenz der harmoniſchen reſtierende disharmoniſche 
Obertöne ſelbſt in einem Ganzen höherer Ordnung unter ſich 
Harmonien bilden, wie der bläuliche Farbenton mit dem gelb⸗ 
rötlichen zum Farbeneinklang ſich ergänzt. So gleicht das Schmet⸗ 
ternde der Trompete, das Dumpfe des Fagotts, das Schrille 
der Geige durch das Brummen des Kontrabaſſes ſich aus und 
das gelle Piccolo kontraſtiert mit dem kaum einem Tone mehr 
ähnlichen hohlen Schallen der Trommel. Wo dieſe Ausgleichung 
ausbleibt, da wird das Vorherrſchen der Klangfarben in diſ⸗ 
ſonierenden Obertönen zur phonetiſchen Mißbildung.“ Aus 
dem weiter daſelbſt Folgenden verdient nur der Ausdruck 
ſtofflicher Klangreiz im Gegenſatz zu dem Formalen der 
Muſik Beachtung. Zimmermann ſcheint die große Kraft dieſes 
„ſtofflichen Reizes“ zur Erweckung ſekundärer Aſſoziationen zu 
würdigen (S. 272), kommt aber nicht zu einer eigentlichen Tren⸗ 
nung des Begriffs vom denjenigen der Tonhöhe, und da er den 
ſtofflichen Reiz auch ſogar dem reinen, abſtrakten Tone zuſchreibt, 
ſo zerplatzt dieſer Verſuch einer Definition der Klangfarbe in 
nichts. In ähnlichem Sinne wie Zimmermann von „ hſtofflichem 
Klangreiz“ ſpricht Hans lick vom „Elementariſchen“ der Muſik 
(u. a. o. S. 109). 

Im Anſchluß an Schafhäutl und im Gegenſatz zu Helm⸗ 
holtz möchte ich deshalb die für das muſikaliſche Hören zunächſt 
latente aber wahrſcheinlich für das Erkennen der harmoniſchen 
Beziehungen der Töne zu Bedeutung kommende Zuſammenſetzung 
der Klänge aus Teiltönen für eine Eigenſchaft des mufi- 
kaliſchen Tones an ſich halten; iſt doch die Form der 
Zuſammenſetzung für alle muſikaliſch brauchbaren Töne eine 
übereinſtimmende und nur bezüglich der Stärke der Partialtöne 
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variierende. In dieſer Hinficht kommt für unſere Wahrneh⸗ 
mung das Phänomen der Obertöne erſt als bedeutſam zur 
Geltung, ſei es als natürliche Grundlage oder nur als Finger⸗ 
zeig, Beleg der Natur, wenn wir uns mit den Geſetzen der muſi⸗ 
kaliſchen Formgebung beſchäftigen werden. Hier, wo es ſich für 
uns zunächſt nur um die elementare Wirkung der Töne und 
Tonbewegungen auf unſer Empfinden handelt, kann die ver⸗ 
ſchiedene Stärke der Obertöne nur inſoweit in Betracht kommen, 
als ſie Anteil hat an der Tonhöhenwirkung des Tones. 
Töne mit ſtarken erſten Obertönen klingen durch dieſe that⸗ 
ſächlich heller, und Töne deren erſte Obertöne ſchwach ſind, klingen 
dunkler als ſolche mit gemäß der Ordnungszahl proportional 
abgeſtuften Obertönen. Das iſt doch ſchließlich auch das Er⸗ 
gebnis von Hel mholtz' Darſtellung und tritt noch deutlicher bei 
Guſtav Engel hervor. Zieht man aber dieſe Variierung der 
Tonhöhenwirkung in den Begriff der Klangfarbe, alſo desjenigen 
was den realen, konkreten Ton vom idealen, abſoluten Tone 
unterſcheidet, ſo muß auch ergänzend gleich hier die Wirkung 
der relativen Tonhöhe, d. h. der Höhe eines Tones in Rückſicht 
auf das Tonvermögen des ihn hervorbringenden Organs be⸗ 
ſprochen werden. Das eingeſtrichene o ift für Flöte, Oboe, 
Trompete, Violine und für die Sopranſtimme ein tiefer Ton 
und wirkt als ſolcher innerhalb des Solo eines dieſer Organe; 
umgekehrt iſt für Violoncell, Fagott, auch ſchon für Horn noch 
mehr für die menſchliche Baßſtimme dieſes ſelbe c ein ziemlich 
hoher Ton, der als ſolcher zur Geltung kommt, und zwar iſt 
dort wie hier die relative Höhenwirkung nicht durchaus an eine 
vorgängige melodiſche Entwicklung gebunden, ſondern kommt 
auch bei einem allererſten Anfangen mit dieſem Tone zur Geltung. 
Daß das möglich iſt, daß alſo nicht in beiden Fällen die cen⸗ 
trale Lage des c im geſamten Tongebiete die Höhenempfindung 
beſtimmt, hängt wohl zum Teil davon ab, daß uns das Ton⸗ 
vermögen des Inſtrumentes bereits bekannt iſt und wir die 
Nähe der Tiefen⸗ oder Höhengrenze desſelben fühlen. Aber auch 
der von Inſtrumentation und dem Umfange der Inſtrumente nichts 
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wiſſende Hörer fühlt doch etwas Aehnliches heraus; das kraft⸗ 
los Zerfließende der tiefſten Töne der hohen Blasinſtrumente, 
das Gepreßte der höchſten Töne der Blech- und Streichinſtru⸗ 
mente, das ſtark verſchobene Verhältnis des Reſonanzkörpers des 
Violoncells zu ſeinen höchſten Tönen oder auch der Violine 
und Bratſche zu ihren tiefſten Tönen verrät ſich im Klange 
und weiſt mit zwingender Gewalt auf die ähnlichen Verſchie⸗ 
bungen bei den tiefſten Tönen der Frauenſtimme und den höchſten 
der Männerſtimme hin. 

Hiermit kommen wir dem engeren Begriffe der Klangfarbe 
wiederum erheblich näher: die ſpeziellen Bedingungen der Hervor⸗ 
bringung eines Tones kommen in deſſen Wirkung wenn auch 
nicht überall mit gleicher Deutlichkeit, ſo doch in einer großen 
Zahl von Fällen wohl erkennbar zur Geltung und haben zum 
mindeſten Anteil an dem, was wir Klangfarbe nennen, und 
zwar beſchränkt ſich dieſe Wirkung keineswegs auf die Tonhöhe, 
ſondern erſtreckt ſich auch auf die Tonſtärke; ein forte geblaſenes 
c der Tenor⸗Poſaune erſcheint uns kräftig, ja gewaltig; 
ein gleichſtarkes c auf der Klarinette oder gar Flöte iſt phyſiſch 
unmöglich und würde Entſetzen erregen, wenn es ein Bläſer 
zuwege bringen könnte. Bleiben wir bei dem Begriffe der Be⸗ 
dingungen der Hervorbringung des Tones ſtehen, ſo ergiebt 
ſich, wenn wir nur ein wenig Umſchau halten, alles, was uns 
noch zu einer Umgrenzung des Bereichs der Klangfarbe fehlt, 
wie von ſelbſt. „Anders tönt das geſchlagene Metall, anders 
die gerührte Saite, anders liſpelt das Rohr, anders ruft die 
geläutete Glocke, anders die Tuba“, ſagt Herder und an anderer 
Stelle (Kalligone I. S. 102): „Auch das ſtumpfeſte Ohr ver⸗ 
nimmt den Unterſchied zwiſchen dem Trommelſchlag und dem 
Laut der Glocke, zwiſchen dem Trompetenſchall und dem Seufzen 
der Laute.“ Merkwürdigerweiſe erwähnt hier Herder eine auch 
ſchon zu ſeiner Zeit die erſte Rolle ſpielende Kategorie von 
Tonorganen gar nicht, nämlich die „Menſchenſeelen aus Lämmer⸗ 
därmen ziehenden“ Streichinſtrumente! 

Daß es nicht nur die Obertöne ſind, was unſer Empfinden 
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jo verſchiedenartig erregt, je nachdem ein ſchnell an Stärke ab⸗ 
nehmender Ton der Harfe, des Klaviers, der Guitarre oder 
auch der mächtigen Pauke unſer Ohr trifft, oder aber der ge⸗ 
waltig ſich weitende, dehnende Hall einer Glocke oder des 
dröhnenden Tamtam, oder aber der beliebig geſchwellte oder ge⸗ 
minderte Klang eines Streich- oder Blasinſtrumentes bedarf keiner 
Bekräftigung. Wohlweislich läßt Helmholtz in ſeinen Erörte⸗ 
rungen der Klangfarbe Anfang und Ende aus dem Spiel und 
nimmt gleichmäßig fortklingende Töne als Objekte der Betrach⸗ 
tung an. Aber das ſehnſüchtig Schwellende des Hornklangs, 
das rührend Naive der Oboetöne mittlerer Lage, das Froh⸗ 
beſtimmte der Trompete, das Gebieteriſche des Poſaunentons, 
das unſer Empfinden mit feſten Banden umſchlingende und 
unwiderſtehlich mit ſich ziehende Vibrieren der Streichinſtru⸗ 
mente ſind nun und nimmer befriedigend aus der Verſtärkung 
dieſer oder jener Teiltöne zu erklären. 

Hier möchte ich noch einmal Lotze anziehen (Geſch. der 
Aeſth. S. 265). „An einzelnen Tönen und Farben hielt Kant 
ein äſthetiſches Intereſſe nur um ihrer Reinheit willen für 
möglich; ſie gefallen, weil ſie, durch viele Zeit⸗ oder Raum⸗ 
punkte ausgedehnt, völlige Sichſelbſtgleichheit eines und desſelben 
Inhalts zeigen; der Inhalt ſelbſt, das wodurch ſich Ton von 
Farbe, die eine Farbe ſich von der anderen unterſcheidet, gilt 
ihm für äſthetiſch gleichgültigen Stoff der Empfindung, dem 
nur jenes formale Verhalten Anſpruch auf äſthetiſche Beachtung 
giebt. Wenn ich nun hievon abweichend behaupte, daß aller⸗ 
dings auch der einfache ſinnliche Eindruck . . . ein äſthe⸗ 
tiſches Wohlgefallen auf ſich ziehe, ſo verhindert freilich die 
Natur der Sache einen anderen Beweis für meine Behauptung 
als die Berufung auf unbefangene Selbſtbeobachtung. Wer 
ſich in leuchtende Brechungsfarben oder in klare Töne mit ſeiner 
Aufmerkſamkeit vertieft, wird ſich geſtehen, daß er abgeſehen 
von der Reinheit, die ihnen allen zukommen kann, für jede 
einzelne Farbe, jeden einzelnen Ton ein beſonderes und eigen⸗ 
tümliches Intereſſe empfindet.“ 
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An Stelle des Hinweiſes auf ſekundäre Aſſoziationen, den 
hier Lotze folgen läßt, ſowie auch an Stelle der Einordnung 
des Einzeltons nach ſeiner Tonhöhe in das Geſamtgebiet der 
Skala, möchte ich hier die Klangfarbe als dasjenige betonen, 
was das ſinnliche Wohlgefallen am Einzeltone bedingt. Nicht 
mit Unrecht ſpricht man von Klangzauber, d. h. einer be⸗ 
ſtrickenden, faszinierenden Wirkung des Klanges, ſchreibt denſelben 
aber nicht Tönen dieſer oder jener Höhe oder gar dem Tone 
an ſich, dem abſtrakten, abſoluten Tone zu, ſondern dem kon⸗ 
kreten Tone, dem Klange eines beſonders guten Inſtrumentes 
unter den Händen eines ausgezeichneten Spielers oder Bläſers, 
dem Klange einer Menſchenſtimme, nicht der Menſchenſtimme 
überhaupt, ſondern der Stimme einzelner glücklich beanlagten 
Individuen. Dieſer Klangzauber iſt es, was einzelnen alten 
italieniſchen Streichinſtrumenten einen exorbitanten Kaufwert 
giebt und Virtuoſen, die in ihren Beſitz gelangen, ſieghafte 
Unfehlbarkeit der Wirkung ſichert, und er iſt es auch, was 
den phänomenalen Sängerinnen und Sängern den leichten 
Erwerb von Millionen verbürgt. 

Ich will damit nicht ſagen, daß in dieſem Klangzauber 
das eigentliche Weſen der Klangfarbe liegt, ſondern nur andeuten, 
daß wir es darin mit exzeptionellen Klangfarben zu thun haben, 
von denen aus auf andere geſchloſſen werden kann. Niemals 
wird es vorausſichtlich gelingen, durch automatiſche phonogra⸗ 
phiſche Kurvennotierungen oder durch photographiſche Aufnahme 
der durch ſolche zauberkräftigen Töne in Vibration verſetzten 
Flammen das Geheimnis ihres Zaubers ganz zu lüften. Und 
die Aeſthetik wäre damit, auch wenn es gelänge, doch um keinen 
Schritt weiter. Für ſie würde nach wie vor nur das Ergebnis 
die Konſtatierung der Thatſache ſein, daß es außer der abſoluten 
und auch außer der relativen Tonhöhe und außer der Dyna⸗ 
mik des Tons noch Qualitäten des konkreten Tones giebt, an 
welche ſich Gefühlsurteile, äſthetiſche Wertungen knüpfen, Quali⸗ 
täten, für welche der Ausdruck Klangfarbe allgemein verſtändlich 
und verbreitet iſt. Dieſe äſthetiſchen Wertungen der Klangfarbe 
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beruhen aber ebenſowenig wie die Empfindungen der Tonhöhe 
auf irgendwelchen ſekun dären Aſſoziationen, jo bequem auch ihre 
Verwendung zur Erweckung ſolcher iſt, ſondern ſind durchaus ele⸗ 
mentare, direkt mit dem ſinnlichen Eindrucke unweigerlich ver⸗ 
bundene Wirkungen. Daß der Maßſtab für dieſe Wertungen durch 
das menſchliche Geſangsorgan beſtimmt iſt, ſcheint allerdings 
zweifellos; jene Ausnahmswirkungen des Klangzaubers dürften 
auf der Annäherung an den jedem höher organiſierten Menſchen 
vorſchwebenden Idealtypus der Menſchenſtimme als Ausdrucks⸗ 
mittel ſeeliſcher Erregung beruhen. Eine Stufenfolge für die 
Wertungen von dieſem ſieghaft Zwingenden, über das Anziehende, 
Anſprechende, kalt Laſſende bis zum Abſtoßenden näher zu ver⸗ 
folgen, darf ich mir als überflüſſig erſparen. Wohl aber möchte 
ich wenigſtens ganz allgemein von neuem darauf hindeuten, 
daß alle äſthetiſche Wertung zunächſt durchaus auf Subjekti⸗ 
vierung, d. h. Verwandlung des von Künſtlern Dargebotenen 
in ein Selbſterlebtes, in ein Mitmachen mit dem eigenen 
Willen zurückzuführen iſt; daher das „innerliche Singen“ beim 
Anhören der Muſik, daher die Kehlkopfgefühle, daher auch das 
Sympathiſche oder Abſtoßende der Klangfarben, je nachdem 
dieſelben ſich für ſolche Subjektivierung mehr oder minder voll⸗ 
kommen qualifizieren. Vorgreifend ſei ſchon hier bemerkt, daß 
die hohe Bedeutung, welche gerade die verſchiedenen Klangfarben 
für die Tonmalerei und Programmmuſik in neuerer Zeit ge⸗ 
wonnen haben (beſonders ſeit Weber und Berlioz) auf eine be⸗ 
wußte Ausnutzung des Widerſtandes zurückzuführen iſt, welchen 
dieſelben der vollſtändigen Subjektivierung, der Zurückverwand⸗ 
lung in Ausdruck des eigenen Empfindens entgegenſtellen. War 
das Prinzip der Inſtrumentierung der Klaſſiker eine möglichſte 
Nivellierung und Indifferenzierung der Klangfarben z. B. durch 
Uniſonoführung der Violine mit der Oboe oder des Violoncells 
mit dem Fagott, ſo geht das Prinzip der Inſtrumentierung 
der Romantiker und beſonders der Programmkomponiſten viel⸗ 
mehr auf möglichſte Separatausbeutung der Sonderwirkungen 
der Klangfarben aus. Das klaſſiſche Inſtrumentierungsideal 
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iſt kurz gejagt der abſolute Ton, das romantiſche der durch 
ſeine Sonderfärbung ſekundäre Aſſoziationen erweckende kon⸗ 
krete, individuelle Ton. Wenn es auch niemals Abſicht der 
Kunſt und der Künſtler geweſen iſt, ſolche Aſſoziationen zu 
verhüten, ſo iſt doch von ſolchem Offenlaſſen der Möglichkeit 
ihrer Bildung bis zu der ausdrücklichen Verwendung derſelben 
als weſentlichen Beſtandteils der Kunſtwirkung, ja als eigent⸗ 
lichen Endziels der künſtleriſchen Abſicht ein weiter Abſtand. 
So überſchreitet die Klangkraft der Poſaunen und Trompeten, 
ihre eherne Gewalt, ihr übermenſchlicher Glanz weit die Fähig⸗ 
keiten der Menſchenſtimme und kann daher vom Komponiſten 
nur bei vorſichtiger Steigerung ſo eingeführt werden, daß ihre 
vollſtändige Subjektivierung mit der Bedeutung einer ausnahms⸗ 
weiſen Vergrößerung und Erhöhung unſeres Empfindungs⸗ 
ausdrucks, mehr oder minder verbunden mit dem Bewußtſein 
des Aufgehens des Individuums in einer großen Allgemeinheit 
(des Volkes, der Menſchheit) möglich wird. Der Programm⸗ 
komponiſt reflektiert aber in den meiſten Fällen nicht auf dieſe 
Subjektivation, ſondern benutzt im Gegenteil deren Erſchwerung, 
um durch das ſchwer Subjektivierbare etwas außer uns Seiendes 
in der Vorſtellung zu erwecken, etwas Großes, Gewaltiges, das 
dem Subjekt gegenüberſteht oder gegenüberſtehen ſoll. Aehnlich 
iſt es mit anderen Farben z. B. der näſelnden des Fagotts, 
der etwas Komiſches, Skurriles anhaftet, das als eigenen 
Empfindungsausdruck anzunehmen uns nicht immer ganz leicht 
wird; deſto bequemer iſt aber dieſe Farbe dem Programm⸗ 
komponiſten, dem an der Verhütung der vollſtändigen Sub jekti⸗ 
vierung gelegen iſt. Wir werden auf dieſe Wirkungen der 
Klangfarbe zurückzukommen haben, die ich hier nur erwähnte, 
um wenigſtens einigermaßen den Inhalt des Begriffs verſtänd⸗ 
lich zu machen und ſeine deutliche Abgrenzung gegenüber dem 
der Tonhöhe zu ermöglichen. 


6. Dynamik und Agogik. 
Schon mehrmals drängte ſich das Dynamische des Tones 


in unſere Betrachtung ein und konnte nur gewaltſam bei Er⸗ 


örterung ſowohl der Bedeutung der Tonhöhe als der Klang⸗ 
farbe als beſonderer Faktor ausgeſchieden werden. Wenn Hans⸗ 
lick ſagt (a. a. O. S. 21), daß die Muſik „nur das Dyna⸗ 
miſche der Gefühle darzuſtellen vermöge“ (eine Definition, 
deren definitive Kritik wir noch aufſchieben), und fortfährt: „fie 
vermag die Bewegung eines pſychiſchen Vorgangs nach den 
Momenten ſchnell, langſam, ſtark, ſchwach, ſteigend, fallend 
nachzubilden“, ſo denkt er bei dem „ſteigend, fallend“ offenbar 
an die Tonhöhe, bei dem „ſtark, ſchwach“ an die Tonſtärke 
und bei dem „ſchnell, langſam“ an die Geſchwindigkeit der 
Tonfolge und umſchreibt damit die drei wichtigſten elementaren 
Faktoren des muſikaliſchen Ausdrucks, d. h. diejenigen Ele⸗ 
mente, welche den Ton zum Medium des Empfindungsausdrucks 
machen, wenn man von allem, was das Weſen der Muſik als 
ſchöne Kunſt bedingt, und ebenſo von allen ſekundären Aſſo⸗ 
ziationen noch durchaus abſieht. Der im weſentlichen auf dem⸗ 
ſelben Standpunkte wie Hanslick ſtehende Rob. Zimmermann 
definiert ähnlich (a. a. O. §S 656): „Vage und fire Gefühle, 
Begehrungen, Affekte und Leidenſchaften, Gemütsſtimmungen und 
Bewegungen, die doch ſonſt ſämtlich auf dem Vorſtellungs⸗ 
verlauf beruhen, zeigen nicht nur gewiſſe Intenſitätsgrade, ſon⸗ 
dern auch rhythmiſche Verhältniſſe ihres Abfluſſes, ein An⸗ 
und Abſteigen, regelmäßige und unregelmäßige Beſchleunigung 
oder Verlangſamung, Ebbe und Flut, ruhiges Dahinwallen 
und haſtiges Unterbrechen, allmähliches Anwachſen und augen⸗ 
blickliches Abbrechen, ſowie plötzliches Hervortreten und ſchmach⸗ 
tendes Abklingen u. |. w. Das Rhythmiſche und Modula⸗ 
toriſche (= Dynamiſche) dieſes pſychiſchen Vorſtellungslebens 
iſt es, was die Muſik ſich anzueignen und mit dem Phonetiſchen 
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(= Tonhöhe und Klangfarbe) zu verbinden vermag, wodurch 
ihr zugleich die Möglichkeit geboten iſt, das Pſychiſche dar: 
zuſtellen, ſoweit es eben in bloßen Formen des Fließens, 
d. i. in Bewegungsformen ſich äußert. Die Vorſtellungen 
ſelbſt aber, welche im Fluſſe, d. i. im Wie ſich befinden, 
das Was des pſychiſchen Gedankenlebens vermag die Muſik 
als ſolche niemals wiederzugeben.“ 

Wir wollen uns nicht in das metaphyſiſche Problem 
vertiefen, was denn jenſeits der hier als darſtellbar (richtiger als 
ausdrückbar) zugegebenen Formen des pſychiſchen Vorſtellungs⸗ 
lebens für ein undarſtellbares Etwas ſtehen kann, das Zimmer⸗ 
mann als den eigentlichen Inhalt anſieht und deſſen Annahme 
allein ihn berechtigt, die Aeſthetik für eine bloße Formwiſſenſchaft 
auszugeben. Wiederholt hat ſich leider die Aeſthetik von der Er⸗ 
kenntnis weg verirrt, daß es gar nicht die erſte Aufgabe der 
Kunſt iſt, etwas darzuſtellen, ſondern vielmehr etwas auszu⸗ 
drücken. Dieſe, wie wir ſahen, bereits von Herder ſehr deut⸗ 
lich formulierte Erkenntnis hätte, wenn ſie immer gegenwärtig 
geblieben wäre, gar manche konfuſe und ſich in Nebenſächliches 
und nicht zur Sache gehöriges verlierende Auslaſſung ver⸗ 
hüten müſſen. 

An anderer Stelle (§ 498) vergleicht Zimmermann die 
Modulation (Abwandlung der Dynamik) dem Helldunkel der 
Malerei: „Wie jenes (das Helldunkel) Stärke und Schwäche 
der Lichtempfindungen, ſo ebnet und ordnet dieſe (die Modu⸗ 
lation) Stärke und Schwäche der Tonempfindungen zu einem 
harmoniſchen Ganzen. Durch ſie gewinnt der Ton Rundung 
und Fülle, wie durch jene äſthetiſchen Schatten die farbige 
Fläche Körper. Und wenn man treffend die Malerei die Kunſt 
des Schattens genannt hat, ſo kann man nicht weniger die 
Muſik die Kunſt der Modulation nennen.“ Die folgenden 
Paragraphen beweiſen deutlich, daß Zimmermann die fluktuie⸗ 
rende Dynamik als eine Art äſthetiſcher Verbindung verſchieden 
ſtarker Accente betrachtet, d. h. von proportional abgeſtuften 
Tonſtärkegraden als Erſtem ausgeht, ſogar eine „Verwandtſchaft 
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aller Tonſtärken unter einander als Vielfachen der natürlichen 
zu Grunde gelegten Einheit der Tonſtärke“ annimmt. Mit 
anderen Worten: für Zimmermann iſt nicht die ſtetig veränderte 
Dynamik, ſondern die verſchiedenartig abgeſtufte das Primäre, 
gerade wie er die Tonbewegung nicht im Sinne eines Kon⸗ 
tinuums ſondern der Skala verſteht. Immer wieder macht ſich 
der ſeiner Darſtellung mit derjenigen Hanslicks gemeinſame 
Mangel fühlbar, das Ueberſehen der erſten Urſache alles 
Kunſtſchaffens, des ſpontanen Ausdrucks der Empfindung, 
ſtatt deren er die Abſicht, etwas darzuſtellen, als erſte Trieb⸗ 
feder annimmt. 

Eine nur geringe Meinung vom Werte der Dynamik hat 
Viſcher-Köſtlin, wie ſchon aus der Faſſung der Ueberſchrift des 
betreffenden Paragraphen (§ 778) hervorgeht: „Ein für den 
muſikaliſchen Ausdruck wichtiges quantitatives Element iſt die 
größere oder geringere Intenſität des Tones, die Ton⸗ 
ſtärke, durch deren einſeitige Benützung übrigens 
eine ähnliche unmuſikaliſche Aeußerlichkeit in die 
Muſik kommen kann, wie durch einſeitiges Hervortreten des 
rhythmiſchen Elements.“ So gewiß der hier gegebene Hinweis 
auf die den höheren Zwecken der Kunſt feindliche Ausbeutung 
der rohen Schallkraft die höchſte Beachtung verdient (bei- 
läufig eine ſeither ſich immer mehr in ihrer ganzen Gefährlich⸗ 
keit zeigende Tendenz), ſo iſt leider in der Ausführung des 
Paragraphen jedes Verſtändnis für die primäre Bedeutung 
der fluktuierenden Dynamik zu vermiſſen: „Großartige Effekte 
des Tönens und des Schalls, ſcharfe Antitheſen zwiſchen mar⸗ 
kiger Kraft und ſtiller Zartheit, reizende ſowohl wie ſpannende 
Wechſel in ſtetiger Zu⸗ und Abnahme des Forte und Piano 
ſtehen hier der Muſik zu Gebote und zwar wie es ſcheint in 
höchſt einfacher, leicht handzuhabender Weiſe. Allein nirgends 
iſt die Gefahr unmuſikaliſcher Muſik größer als gerade hier, 
indem die Verſuchung ſehr nahe liegt, durch den äußeren Schall⸗ 
effekt oder durch den ſpannenden Reiz des Crescendo und Di⸗ 
minuendo mangelnden innerlichen Ausdruck, der in den muſi⸗ 
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kaliſchen Gedanken und in ihrer gediegenen und charaktervollen 
Ausführung ſelber vor allem liegen muß, erſetzen zu wollen; 
die Muſik geht in Lärm, der bloß momentan körperlich wirkt, 
das Innere aber ſchlechthin gleichgültig läßt, oder es geradezu 
empört, und in ein hohles Spiel des An⸗ und Abſchwellens 
über, das oft gehört, ſogleich abgenützt iſt. Und auch von 
dieſem Mißbrauch abgeſehen, iſt die praktiſche Anwendung der 
Tonſtärke zum Behufe des Ausdrucks und Effekts (J 
keineswegs ſo einfacher Natur als man glauben könnte. 
Nur wahrhaft künſtleriſcher Geiſt und Sinn iſt imſtande, die 
dynamiſchen Mittel in der Art handzuhaben und ſie mit den 
innerlichen Mitteln des Ausdrucks ſo zu verſchmelzen, 
daß alle Ausartung der Muſik in groben Materialismus der 
Schallwirkung ferne gehalten wird.“ 

Viſcher⸗Köſtlin zählt alſo die Tonſtärke nicht zu den „inner⸗ 
lichen“ Mitteln des Ausdrucks und überſieht, daß irgend eine 
Tonſtärke doch ebenſo jedem Tone eigen ſein muß, wie eine 
Tonhöhe. Der Ausdruck Tonſtärke verleitet ihn zur Iden⸗ 
tifikation von Tonſtärke überhaupt mit großer Tonſtärke, Wir⸗ 
kung durch die Schallmacht. 

Eine ähnliche Geringſchätzung des Dynamiſchen zeigt Walla⸗ 
ſchek, der es mit nicht ganz einer Seite abthut, und aus der 
Thatſache, daß die neuere Zeit der Notierung der Tonwerke mehr 
Vorſchriften für den Vortrag beigiebt, voreilig zu ſchließen 
ſcheint, daß man früher weniger Wert auf das Dynamiſche gelegt 
habe (S. 174): „Bach und Händel ſchrieben ganze lange Chöre 
ohne die geringſte Vorſchrift dynamiſcher Abwechslung, das 
gewöhnliche Tempo ging mit gewöhnlicher 
Stärke“ (). Zur Bloßſtellung des hier ſich dokumentieren⸗ 
den Irrtums genügt es, auf die gehäuften dynamiſchen Spielereien 
(Echowirkungen) in der Inſtrumentalmuſik zu Anfang des 
17. Jahrhunderts hinzuweiſen; auch ſeien L. Boccherini und 
Joh. W. Häßler als zwei Tonkünſtler genannt, die in einer 
Zeit, wo minutiöſe Vortragsbezeichnung noch nicht allgemein 
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Fülle gaben. Die Sehnſucht der Klavierſpieler nach dem 
piano e forte und die Hochſchätzung des Klavichords wegen 
ſeiner wenn auch noch ſo ſchwächlichen Tonſchattierungsfähigkeit 
weiſen ebenfalls mit Fingern auf die Wichtigkeit hin, welche 
man der Abwandlung der Tonſtärke auch ſchon zu Bachs Zeit 
und früher beilegte. 

Aehnlich wie Zimmermann, Viſcher⸗Köſtlin und Walla⸗ 
ſchek mißkennen viele andere den Wert der Dynamik für den 
Ausdruck, indem ſie einſeitig entweder nur an dynamiſche Kon⸗ 
traſtierung und Accentuation oder aber gar an verſchiedene 
Inſtrumentierung denken. Eine gewiſſe Schwierigkeit, die Ton⸗ 
ſtärke von der Klangfarbe zu ſcheiden, mußten wir ja freilich 
konſtatieren; aber ein etwas ſchärferes Eindringen in den 
Gegenſtand offenbart doch eine ganz ähnliche, mannigfach zu 
wertende Bedeutung für die Dynamik des Tones, wie wir ſie 
für die Tonhöhe nachweiſen konnten. Um Weſen und Wirkung 
des Wechſels der Dynamik zu ergründen, müſſen wir vor allem 
die anderen Eigenſchaften des konkreten Tones, ſeine Höhe und 
ſeine Farbe als ſich nicht verändernd ſondern konſtant denken. 
Die Abhängigkeit der Tonſtärke von der Amplitüde der Schwin⸗ 
gungen, d. h. von der Größe der Abweichungen des ſchwingenden 
Körpers aus der Gleichgewichtslage, haben wir bereits konſtatiert. 
Sehr wichtig iſt der Hinweis Helmholtzs (L. a. d. T., S. 20) 
daß ſich zwar nicht die Tonhöhe und Klangfarbe, wohl aber 
die Tonſtärke ändert, wenn wir uns der Klangquelle nähern 
oder uns von ihr entfernen. Das bekannte Phänomen, daß 
der Pfeifton einer ſchnell vorüberfahrenden Lokomotive im 
Herankommen ſcheinbar höher und im Entfernen wieder tiefer 
wird, darf zwar hier als ergänzende Anmerkung angeführt 
werden, ändert aber nichts an der Richtigkeit der Behauptung; 
um jeden Fehler auszuſchließen, können wir ja ſagen: aus 
größerer Entfernung gehört hat der Ton zwar dieſelbe Höhe 
und Klangfarbe aber eine verminderte Stärke. Ohne Zweifel 
liegt in dieſer Thatſache unſerer Erfahrung die Erklärung 
dafür, daß (objektiv gehört) das Crescendo des Tones 
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als ein auf uns Eindringen, das Diminuendo aber ein fich 
Entfernen, ſich von uns Wegbewegen wirkt. 

Das wäre alſo wiederum eine Erweckung von Raum⸗ 
vorſtellungen, von Vorſtellungen der Bewegung im Raume, 
ähnlich der des Steigens und Fallens der Tonhöhe und zwar 
einer, die nicht auf ſekundären Aſſoziationen beruht ſondern 
einen direkten Faktor des geſchehenden Eindrucks ſelbſt bildet. 
Doch müſſen wir immer wieder auf unſere prima ratio zurück⸗ 
gehen, daß alle Tongebung in erſter Linie Ausdruck iſt, der 
nicht vom Standpunkte deſſen, der ihm als Beobachter gegen⸗ 
überſteht, ſondern von dem Standpunkte des Subjekts aus zu 
werten iſt, das ſeinem Empfinden dieſen Ausdruck giebt: 
da aber iſt die Tonverſtärkung zunächſt nur die Aeußerung 
einer Zunahme, Verſtärkung der ſich in der Tongebung aus⸗ 
ſprechenden ſeeliſchen Erregung und ſteht daher in Parallele 
mit der Steigerung der Tonhöhe, in welcher wir ebenfalls den 
Ausdruck ſtärkerer Erregung fanden. Aber aller Ausdruck 
ſeeliſcher Erregung durch Laut und Geſte iſt doch nicht ganz 
und gar nur ſubjektiv, nicht nur für das empfindende Indi⸗ 
viduum ſelbſt beſtimmt, ſondern vielmehr ein aus ſich Heraus⸗ 
gehen und daher Mitteilung, gleichviel ob an die Adreſſe eines 
gleichgearteten, den Ausdruck verſtehenden Weſens oder an die 
umgebende nicht vernunftbegabte Natur. Der Bergbewohner, 
der ſeinen Jodler in die blaue Ferne hinausjauchzt, geht damit 
aus der Engumſchloſſenheit ſeines Empfindens in der eigenen 
Bruſt heraus, als wolle er dasſelbe ſo weit ausdehnen, wie 
der Schall ſeiner Stimme trägt. Dieſe Schlußkette führt zu 
der Einſicht, daß die Steigerung der Tonſtärke immer als 
vermehrte Aktivität, als poſitive Bewegungsform wirkt und 
nicht wie die Tonhöhe eine umgekehrte Deutung zuläßt. 

Es iſt zwar eine ſchöne Sache um eine gute unzweideutige 
Terminologie; wenn ich dennoch auf die von Pſychologen auf⸗ 
geworfene Frage nicht eingehe, ob Tonſtärke eine Quantitäts⸗ 
oder Qualitätsempfindung ſei (vgl. Stumpf, Tonpſychologie I, 
350), ſo iſt dafür der Grund zunächſt die Erfahrung, welche 
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wir bei Erörterung des Begriffes der Tonhöhe gemacht haben, 
daß eine Qualitätsempfindung aus Quantitätsempfindungen 
gemiſcht ſein kann; die Erörterung drohte daher auch hier wieder 
Dimenſionen anzunehmen, welche in keinem rechten Verhältnis 
zu dem Ergebnis für die äſthetiſche Erkenntnis ſtünden (daß 
die Tonſtärke je nach der Größe des ſchwingenden Körpers, 
alſo der Größe der Wellen, verſchiedene Anforderungen an die 
bewegende Kraft ſtellt, erkannten wir bereits und lernten die 
merkwürdigen Widerſprüche Engels ꝛc. gegen das Gemeingefühl 
bezüglich der Kombination von Tonſtärke und Tonhöhe kennen). 
Andererſeits haben wir aber in den Worten Tonhöhe, Klang⸗ 
farbe, Tonſtärke ſo prägnante und zugleich ſo gemeinverſtändlich 
unterſcheidende Ausdrücke, daß ich durch Heranziehung von 
neuen, die zugleich eine Anwendung auf andere Sinnesgebiete 
zuließen, nicht unnötig die Erkenntnis erſchweren möchte. Wohl 
aber muß ich eine durch Lotze angeregte wiſſenſchaftliche Frage 
wenigſtens andeuten, welche Stumpf S. 351 ff. des erſten 
Bandes der „Tonpſychologie“ eingehend erörtert hat, nämlich ob 
Tonſtärkeveränderungen als ſtetige, kontinuierliche verſtanden 
werden oder nicht. Daß beim Crescendo z. B. des Schwelltons einer 
Singſtimme oder auch eines Blas⸗ oder Streichinſtrumentes 
die Stärkezunahme uns kontinuierlich ſcheint, giebt Stumpf zu, 
hält aber nicht für ausgeſchloſſen, daß doch eine endliche Zahl 
diskreter Tonſtärke⸗Unterſcheidungen durch den perzipierenden 
Apparat der Vorſtellung der Kontinuierlichkeit zu Grunde liegt; 
es gilt ihm, zu erwägen, „ob nicht durch ein unwillkürliches 
Hineinarbeiten der Phantaſie die Intenſitätszunahme der ſinn⸗ 
lichen Erſcheinung in eine ſtetige verwandelt werde“, wie wir 
ja etwas Aehnliches für die Auffaſſung diskreter Tonſtufen im 
Sinne kontinuierlicher Veränderung der Tonhöhe als that⸗ 
ſächlich konſtatieren mußten. 

Indeſſen ſcheint dieſes einfache Parallelſtellen der Ton⸗ 
höhe und Tonſtärke doch ſchon darum prekär, weil innerhalb 
der einzelnen Tonſchwingung die erregende Urſache der Ton⸗ 
ſtärke erhebliche Veränderungen aufweiſt; iſt der eigentliche Re⸗ 
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präſentant der Tonſtärke die Größe der Abweichung des 
ſchwingenden Körpers aus der Gleichgewichtslage, bzw. der Grad 
der Verdichtung des Luftteile, ſo iſt doch nicht in Abrede 
zu ſtellen, daß die Schwingungen eigentlich durch ihren ſtetigen 
Uebergang von Maximum zu Minimum und umgekehrt nicht 
eine kontinuierliche, ſondern vielmehr eine intermittierende Em⸗ 
pfindung der durch die Maxima vorgeſtellten Tonſtärke be⸗ 
dingen. Die Vergrößerung der Amplitüde der Schwingungen 
durch Vergrößerung der tonerzeugenden Kraft bewirkt gar nicht 
ein ſtetiges Anſteigen der Maxima, da dieſe durch ebenfalls 
wachſende Minima geſchieden ſind und alle denkbaren Zwiſchen⸗ 
phaſen von beiden bis zur Ruhelage ſich ebenfalls dazwiſchen 
einſchieben. Man wende nicht die allzugroße Geſchwindigkeit 
der Aufeinanderfolge der Maxima ein, da ja doch deren Zeit⸗ 
abſtand als Empfindung der Tonhöhe zur Geltung kommt. Die 
thatſächliche Discontinuität der Maxima iſt wohl ein hinläng⸗ 
licher Erklärungsgrund für die Schwierigkeit des Erkennens ſehr 
kleiner Unterſchiede der Tonſtärke und die Leichtigkeit, mit welcher 
die Phantaſie die nicht kontinuierliche Tonſtärke auch da, wo die⸗ 
ſelbe offenkundig iſt, in eine kontinuierliche verwandelt, z. B. beim 
Klavier, auf welchem es ja ein wirkliches Crescendo gar nicht giebt, 
da jeder Einzelton ſofort nach dem Anſchlag ſehr ſchnell an 
Stärke abnimmt, was aber nicht verhindert, ſogar eine ziem⸗ 
lich langſame melodiſche Folge als ſtetig anwachſende zu ver⸗ 
ſtehen. Gerade dieſe Möglichkeiten ſtarker Divergenz zwiſchen 
den wirklichen dynamiſchen Verhältniſſen der Tongebung und 
den vom Komponiſten oder Spieler intendierten und auch wie⸗ 
derum vom Hörer verſtandenen ſind von allergrößter Be⸗ 
deutung. Aber während dem Phyſiologen und modernen Pſycho⸗ 
logen der Aufweis der thatſächlich erfolgten Sinnesreize das 
wichtigere erſcheint, iſt es dem Aeſthetiker nur um die Vorſtellungen 
zu thun, ſeien es tonerzeugende oder vom Ton erzeugte. 
Wenn die Ausbeute von Werken wie Stumpfs Tonpſychologie 
für die muſikaliſche Aeſthetik eine verhältnismäßig kleine iſt, 
ſo liegt das eben daran, daß der Hauptnachdruck und das 
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Hauptintereſſe derſelben Nachweiſen zugewendet iſt, welche die 
Muſikäſthetik gar nicht angehen. — 

Wie der abſoluten Tonhöhe des einzelnen Tons ſo kommt 
auch deſſen abſoluter Tonſtärke ein eigenartiger Empfindungs⸗ 
wert zu, den man gewöhnlich einen quantitativen nennt, aber 
ſchließlich auch ebenſogut einen qualitativen nennen könnte wie 
den der Tonhöhe und Klangfarbe. Durch die Natur des 
menſchlichen Gehörorgans ſind gewiſſe Grenzen geſetzt, inner⸗ 
halb deren die Klangſtärke variieren kann, ohne auf der einen 
Seite ſich ins effektiv Unhörbare zu verlieren und auf der 
andern Seite den empfindlichen Hörapparat zu beſchädigen 
oder gar zu zerſtören. Doch bedient ſich die Tonkunſt wohl 
der zarteſten Grade bis nahe an die Grenze, nicht aber 
der allerſtärkſten, die noch ohne Gefahr für das Trommelfell 
gebracht werden können. Die von Zimmermann behauptete 
Tonſtärke⸗Maßeinheit, von der alle anderen einfache Viel⸗ 
fache wären, kennt weder die muſikaliſche Praxis noch die 
muſikaliſche Theorie. Selbſt für die wohl von der letztern für 
die Unterſcheidung des Taktgewichts (worüber ſpäter) aufgeſtellten 
Accente verſchiedener Stärke iſt noch von Niemandem eine der⸗ 
artige ſtrenge Meſſung der Stärke aufgeſtellt worden; man 
iſt noch nicht einmal darauf verfallen, ſich zu einigen, was 
man etwa unter einem doppelt ſo ſtarken Tone zu verſtehen 
haben würde, ob einen von doppelt ſo großer Amplitüde oder 
einen, der durch eine genau dem doppelten Gewicht entſprechende 
Kraft hervorgebracht iſt u. ſ. w. Das alles find ganz unmuſi⸗ 
kaliſche und darum die muſikaliſche Aeſthetik nicht angehende 
Fragen. Wohl empfindet man ſchroffe oder minder ſchroffe 
Kontraſtierungen der Dynamik, aber das effektive Kraftmaß, 
das dabei zur Anwendung kommt, iſt zunächſt durch mecha⸗ 
niſche Bedingungen des in Frage kommenden Tonorgans bis zu 
einem gewiſſen Grade umſchrieben. Da eine Flöte außer Stande 
iſt, Töne von gleicher Klangkraft hervorzubringen wie eine 
Trompete, auch eine Trompete nicht wohl die Klangkraft ſo⸗ 
weit herabmindern kann wie die Flöte, ſo ergiebt ſich für beide 
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Inſtrumente eine ſehr erhebliche Verſchiebung der Grenzen, inner⸗ 
halb deren ſich ihre Dynamik bewegen wird; auch daß man 
z. B. auf einer Harfe nicht Klänge von der Macht der fl-Po⸗ 
ſaunentöne hervorbringen kann, liegt auf der Hand. Aber 
ſelbſt die Tonkraft von Organen derſelben Kategorie iſt eine 
ſehr variable, es giebt Männer⸗ und Frauenſtimmen von 
großer, an die Gewalt der Blechblasinſtrumente nahe heran⸗ 
kommender Klangfülle neben anderen, die nur zartere Nüancen 
beherrſchen. Während wir daher eine Relativität der Ton⸗ 
höhenwirkung nur in beſchränktem Grade zugeſtehen konnten, 
müſſen wir in viel umfaſſenderem Sinne eine Relativität der 
Tonſtärkewirkung anerkennen. Vor allem iſt aber zu betonen, 
daß nicht mit gleicher Beſtimmtheit eine mittlere Region der 
Tonſtärke abgegrenzt werden kann, wie wir durch den Umfang 
der Singſtimmen eine mittlere Region der Tonhöhe normiert 
erkannten; es iſt eine ſolche Mitte dadurch ausgeſchloſſen, daß 
der Singſtimme wohl gewiſſe ſtärkſte Grade verſagt ſind, 
dagegen das pianissimo bis zum faſt tonloſen Hauch jeder 
wohlgeſchulten Stimme zu Gebote ſteht. Dieſer Sachver⸗ 
halt rechtfertigt die erregte Abwehr der übermäßigen Aus⸗ 
nützung der Klangkraft, welcher wir bei Viſcher⸗Köſtlin be⸗ 
gegneten. Der diſtinguierte Kunſtſinn der alten Griechen wies 
der Kithara und Lyra, Inſtrumenten, die nicht einmal die 
Klangkraft unſerer Harfe hatten, den höchſten Rang unter 
den Muſikinſtrumenten an, und auch heute noch wetteifert 
die beſchränkte Klangkraft des Streichquartetts in der Wert⸗ 
ſchätzung der wahrhaft muſikaliſch Gebildeten mit der reichen 
Fülle und Macht des großen Orcheſters; zum mindeſten wird 
von jedem guten Muſiker anerkannt, daß trotz der Einſchrän⸗ 
kung des Spielraums der Dynamik doch gerade für die Dyna⸗ 
mik des Quartetts eine viel feinere Abtönung und demzufolge 
eine mannigfaltigere Wirkung möglich iſt als für diejenige des 
großen Orcheſters. Die bereits früher geſtreiften nicht völlig 
ſubjektivierbaren gewaltigen Fortiſſimo⸗Wirkungen moderner 
Monſtre⸗Orcheſter ſind freilich dem Quartett verſagt; darum 
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mag dasſelbe wohl für die Zwecke der illuſtrierenden und 
Programmmuſik minder geeignet ſcheinen, als Verkünder der 
Geheimniſſe des menſchlichen Seelenlebens aber haftet ihm 
deswegen ſicher kein Mangel an. 

Die Thatſache, daß eine äſthetiſch nicht geringwertige Muſik 
möglich iſt, an welcher der Abwandlung der Tonſtärke jeder An⸗ 
teil verſagt iſt, z. B. auf der Orgel bei Vortrag eines mehr 
oder minder langen Tonſtücks ſelbſt mit gänzlichem Verzicht 
auf Regiſter⸗ bezw. Manualwechſel, früher auch auf dem ſo⸗ 
gar als Konzertinſtrument lange geſchätzten Klavicembalo 
(3. B. bei Domenico Scarlatti), legt die Frage nahe, ob nicht 
doch vielleicht Viſcher-Köſtlin mit feiner Geringſchätzung des 
Dynamiſchen recht hat. Indeſſen beweiſt doch wohl der mög⸗ 
liche Verzicht auf ein Ausdrucksmittel, das wir gern mit an⸗ 
dern verbinden, nicht deſſen Minderwertigkeit. Gewiß iſt in 
der bildenden Kunſt der Verzicht auf die Farbe möglich, wie 
unſere farbloſen Bildwerke und wie auch bloße Zeichnungen 
beweiſen, die ſogar ſelbſt ohne Schattengebung noch auf 
eine gewiſſe Kunſtwirkung Anſpruch machen dürfen (Umrißzeich⸗ 
nung, Silhouette). Auch der Vergleich eines reichlich die Klang⸗ 
farbenwirkungen ausbeutenden Orcheſterwerks mit ſeinem Klavier⸗ 
auszuge oder umgekehrt eines Klavierwerks mit einem die 
Reize des Klangfarbenwechſels hinzubringenden Orcheſterarran⸗ 
gement ſeien hier angeführt, um die Unſtichhaltigkeit des Ein⸗ 
wurfs zu erweiſen, daß die Dynamik vielleicht minderwertig 
ſei, weil ſie unter Umſtänden außer Mitwirkung geſetzt werden 
kann. Nicht umſonſt hat man von jeher die Starrheit des 
Orgeltones, ſeinen Mangel dynamiſcher Abwandlung beklagt 
und vergebens auf Mittel geſonnen, vollſtändige Abhilfe zu 
ſchaffen; das Klavicembalo aber iſt von dem Pianoforte in 
wenigen Jahrzehnten für immer verdrängt worden. Die Mög⸗ 
lichkeit aber, auf den Wechſel der Dynamik zu verzichten, be⸗ 
ruht offenbar auf dem Parallelgehen von Dynamik und Ton⸗ 
höhenbewegung und als drittem noch der rhythmiſchen Agoge, 
der Nüancierung der Temponahme, über welche wir erſt noch zu 
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reden haben. Dieſes Parallelgehen macht allenfalls ohne 
allzugroße Einbuße den Ausfall des einen oder des an⸗ 
deren Ausdrucksmittels erträglich. Beim mechaniſchen Muſik⸗ 
werk, wo auch noch die vernünftige Nüancierung der Tempo⸗ 
nahme in Wegfall kommt, bleibt freilich von den elementaren 
Faktoren nur die Tonhöhenveränderung übrig und wird daher 
der Ausfall ſehr empfindlich bemerkbar. 

Wenden wir uns nach ſolcher Erledigung der Vorfragen 
noch ganz kurz der Betrachtung der Dynamik in der Ver⸗ 
bindung mit der Tonhöhenveränderung als Ausdrucksmittel 
ſeeliſcher Erregung zu, ſo iſt vor allem feſtzuhalten, daß die 
Veränderung der Tonſtärke gerade ſo wie die Veränderung 
der Tonhöhe in erſter Linie als ſtetige, als Uebergang aus 
einer Tonſtärke in eine andere, ein Ausdrucksmittel von un⸗ 
widerſtehlicher Wirkung iſt. Für die Abſchätzung einander iſo⸗ 
liert gegenübergeſtellter Tonſtärkegrade fehlt durchaus ein Ana⸗ 
logon zu der durch die harmoniſchen Beziehungen der Töne 
gegebenen beſtimmten Abſchätzung der Tonhöhenunterſchiede 
und beſchränkt ſich daher im allgemeinen ſolche Gegenüber⸗ 
ſtellung auf die Kontraſtierung von Stark und Schwach. Daß auf 
dem Klavier das verſagte wirkliche Crescendo aber vom 
Spieler doch gewollt und eingebildet und auch vom Hörer in 
der Phantaſie ergänzt wird, wo eine Reihe in der gleichen 
Richtung dynamiſch abgeſtufter Tongebungen einander folgen, 
bemerkte ich bereits. Auf allen Inſtrumenten aber, denen die 
ſtetige Stärkeänderung möglich iſt, wird dieſelbe als ein hoch⸗ 
willkommenes Ausdrucksmittel auch wirklich herangezogen wer⸗ 
den und zwar wird der allem Empfindungsverlaufe analoge 
Rundlauf der Dynamik <>, d. h. Steigerung und Rück⸗ 
gang, Schwellung und Minderung ſich zur bequemen Verdeut⸗ 
lichung der Zuſammengehörigkeit von Tönen zur engeren Ein⸗ 
heit der einzelnen tönenden „Geſte“, der ſogenannten muſi⸗ 
kaliſchen Phraſe, im engſten, aber auch im weiteren 
Rahmen, darbieten. Jede auffällige Kontraſtierung der Dy⸗ 
namik ohne ſolchen wenigſtens intendierten Uebergang aus 
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einem Stärkegrade in einen andern wird dagegen die Zuſammen⸗ 
faſſung zur Einheit verhindern. Schon aus dieſer Hindeutung 
iſt erſichtlich, welche bedeutſame ergänzende Rolle die Dynamik 
innerhalb des Motivs ſpielen kann, indem ſie da, wo die 
Phantaſie die abgeſtufte Tonhöhenveränderung in eine ſtetige 
zu verwandeln hat, den geſchehenden Uebergang durch die wirk⸗ 
lich geſchehende ſtetige Veränderung der Dynamik 
verdeutlicht, mag dieſe ein Crescendo oder ein Diminuendo ſein. 
Gerade ſo, wie wir unterſchieden zwiſchen Tonfolgen, welche eine 
Tonbewegung vorſtellen ſollen, und ſolchen, die ein Aufhören der 
Tonbewegung auf der einen und ein Wiedereinſetzen der Ton⸗ 
bewegung auf einer anderen Stufe bedeuten, ſo werden wir hier 
zu ſcheiden haben zwiſchen dynamiſchen Entwicklungen, d.h. 
dem Hervorgehen des einen Stärkegrads aus dem andern in der 
Geſtalt des Crescendo und Diminuendo und dynamiſchen 
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danken durch den Wegfall ſolches direkt anſchaulichen Ueber⸗ 
gangs. Probleme, wie ſie die Zuſammenfaſſung durch Pauſen 
geſchiedener dynamiſch gegeneinander kontraſtierten Töne oder 
Akkorde ſtellt, bei denen der Phantaſie eine künſtliche Brücke zu 
ſchlagen aufgegeben wird, können wir natürlich mit den bisher 
allein erörterten elementaren Begriffen nicht löſen, wenn auch 
die Möglichkeit ihrer Löſung ſchon von weitem erkennbar wird. 
Ebenſo müſſen wir ſpäteren Kapiteln die Erörterung der 
ganz entſprechenden Rolle aufſparen, welche der Dynamik zur 
Verdeutlichung harmoniſcher und rhythmiſcher Verhältniſſe 
(Modulation, Diſſonanz, Synkopierung ꝛc.) zufällt. 

Noch erübrigt, wenigſtens ein paar Worte zu ſagen über 
den letzten der elementaren Faktoren des muſikaliſchen Ausdrucks 
d. h. derjenigen Wirkungsmittel, welche der Muſik als bloßem 
natürlichen Empfindungsausdruck ohne Berückſichtigung des 
Formalen eignen, das ſie erſt zur Kunſt macht, nämlich über 
die verſchiedene Geſchwindigkeit der geſchehenden Verände⸗ 
rung der Tonhöhe und Tonſtärke. Mit Genugthuung konſtatiere 
ich, daß meine Einführung dieſes Begriffs in die äſthetiſche 
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Analyſe, die keine Spitzfindigkeit iſt, Beachtung gefunden hat 
(E. Meumann „Unterſuchungen über Pſychologie und Aeſthetik 
des Rhythmus“ 1894). Um dieſen Begriff in ſeiner Rein⸗ 
heit zu verſtehen, denke man an den heulenden Sturmwind, 
deſſen wechſelnde Gewalt nicht nur die Tonhöhe hinauf und 
herunter treibt, ſondern auch die Geſchwindigkeit des Steigens 
und Fallens erheblich variiert; ſchnell wachſende Heftigkeit be⸗ 
ſchleunigt das Anſteigen, ſchnell abnehmende das Herabfallen 
der Tonhöhe. Das gleiche Phänomen iſt aber auch an der 
menſchlichen Stimme zu beobachten; nicht nur treibt der Affekt, 
wie wir bereits konſtatierten, die Tonhöhe hinauf und ver⸗ 
mehrt die Tonſtärke, ſondern es finden auch heftige Fluktu⸗ 
ationen des Affekts ihren natürlichen Ausdruck in einem ſchnellen 
Vorſichgehen dieſer Veränderungen. In der Kunſtmuſik, mit 
der es trotz ſolchen Zurückgehens auf die elementaren Faktoren die 
muſikaliſche Aeſthetik allein zu thun hat, ſcheidet, wie wir 
ſahen, die ſtetige Tonhöhenveränderung für gewöhnlich zu 
Gunſten der abgeſtuften aus oder vielmehr ſie wird in das 
Gebiet der Phantaſiethätigkeit verlegt; natürlich geht damit 
ein gut Teil der elementaren Wirkung der Tonhöhenverände⸗ 
rung verloren und Steigen und Fallen kommen deshalb bald nach 
der einen bald nach der anderen der beiden durch ſie verſinn⸗ 
lichten quantitativen bezw. intenſiven Wirkungen zur Geltung, 
ſo daß bald die ſteigende Heftigkeit der Erregung, bald die 
zunehmende Maſſe des Erregten als poſitive Entwickelung, 
Steigerung erſcheint, je nachdem ſich die Steigerung der Dy⸗ 
namik und die Steigerung der Geſchwindigkeit der Tonbewe⸗ 
gung der ſteigenden oder der fallenden Tonhöhe geſellt. Als 
Steigerung der Geſchwindigkeit der Tonbewegung erſcheint aber 
nun nicht, wenn z. B. anſtatt eines Quintintervalls ein Oktav⸗ 
intervall zurückgelegt wird: dieſe Tonſchritte ſind vielmehr 
durch die weiterhin zu erörternde Stiliſierung der ſtetigen Ton⸗ 
höhenänderung zur gemeſſenen, abgeſtuften, durchaus zu Raum⸗ 
ſymbolen geworden; aber auch nicht die Erſetzung einer Be⸗ 
wegung in Vierteln durch eine Bewegung in Achteln giebt 
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den Erſatz für die elementare Steigerung der Geſchwindigkeit 
der geſchehenden Tonhöhenveränderung: bleibt das Tempo 
gleich, ſo wirkt ſolche Zerkleinerung der Werte nicht als ein 
ſchnelleres Vorwärtskommen, ſondern nur als Erſetzung größerer 
Schritte durch eine entſprechend größere Anzahl kleinerer. Die 
elementare Steigerung der geſchehenden Tonhöhe⸗ und Ton⸗ 
ſtärkeveränderung kommt vielmehr als Modifikation des Gründ⸗ 
maßes der Bewegung, als effektive Wertverkürzung der Viertel, 
Achtel, Sechzehntel ſelbſt ohne Veränderung der Einteilung, 
als ſogenanntes Tempo rubato, als Fluktuation des Tempo, 
der rhythmiſchen 77, ſelbſt, zur Geltung. Dieſe von mir 
als Partner der Dynamik mit dem wohlberechtigten Namen 
„Agogik“ belegte Abwandelung der Temponahme ſpielt ebenſo 
wie die Dynamik ihre wichtigſte Rolle im engen Rahmen des 
Motivs und zwar in der Form, daß ſich der Tonſtärke⸗Steigerung, 
der poſitiven Entwickelung der Dynamik, die zunehmende Ver⸗ 
kürzung der Werte, die Beſchleunigung geſellt, der Gipfelung 
der Dynamik eine plötzliche Hemmung und dem Rückgange der 
Dynamik das Wiedereinlenken von der Dehnung zur normalen 
Geltung der Werte: 


—— — 

— s 
zunehmende abnehmende 
Verkürzung. Dehnung. 


Eine gewiſſe Verwandtſchaft der Wirkung mit der ele⸗ 
mentaren Steigerung der geſchehenden Veränderung der Ton⸗ 
höhe und Tonſtärke (z. B. beim Sturmwind) eignet wohl auch 
der geſteigerten Figuration bei gleichbleibendem Tempo, alſo 
dem Uebergange aus der Viertelbewegung in die Bewegung in 
immer kürzeren Notenwerten, wie ſie faſt jedes Adagio aufweiſt; 
aber die Wirkung erſcheint doch derartig durch die ordnende 
Macht des Rhythmus gebändigt und civiliſiert, daß ſie etwa 
mit dem in gleiche Linie zu ſtellen iſt, was den Tonſchritten 
in harmoniſchen Intervallen von der elementaren Wirkung der 
Tonhöhenveränderung geblieben iſt. Die unverfälſchten Reſte 
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der ſämtlichen Elementarwirkungen find daher nur das Porta: 
ment als wirklich geſchehende Tonhöhenveränderung und die 
Fluktuationen der Dynamik und der Agogik. 
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7. Die Wurzeln der Runſt. 


Mit dem Moment, wo der Freudens⸗ oder Schmerzens⸗ 
ſchrei der Menſchenſtimme in wirklichen Geſang übergeht, d. h. 
wohlerkennbare Einzeltöne verſchiedener Höhe einander gegen⸗ 
überſtellt, hört er auf, nur Empfindungsausdruck zu 
ſein, fängt er an, künſtleriſches Bilden zu werden; der 
ſpontanen, durchaus reflexionsloſen Aeußerung der Lebens⸗ 
energie, des ſubjektiven Willens geſellt ſich die Betrachtung 
dieſer Aeußerung, ihre Geſtaltung nach gewiſſen, allerdings 
der menſchlichen Natur immanenten Geſetzen. Damit wird 
aber der Empfindungsausdruck für das ausdrückende Indivi⸗ 
duum ſelbſt etwas Vorgeſtelltes, alſo ein Objektives, 
deſſen Betrachtung dem Hervorbringenden ſelbſt Anlaß wird 
zu einer luſtgebenden Beſchäftigung ſeiner Geiſteskräfte. Dieſer 
Uebergang vom bloßen natürlichen Empfindungsausdruck zu 
künſtleriſchem Geſtalten liegt wohl für die Muſik klarer erkenn⸗ 
bar zu Tage, als für die anderen Künſte. Ein Analogon 
zu der Beobachtung, Vergleichung und Aufeinanderbeziehung 
der hervorgebrachten Töne, in welchen die Empfindung ſich 
ausſpricht, müſſen wir in der Hinwendung der eigenen Auf⸗ 
merkſamkeit auf die ebenfalls zunächſt nur ſpontan die Empfin⸗ 
dung ausdrückenden Geſten ſehen; mit dem Moment, wo dieſe 
Objekte der Vorſtellung des Subjekts werden, muß ein ähn⸗ 
liches Spiel der Geiſteskräfte beginnen, wie bei der Beob⸗ 
achtung der Tonhöhen. Vergleichende Betrachtung führt hier 
wie dort zum Bewußtwerden eines Bildens, und das 
einmal angeregte luſtvolle Verfolgen von Beziehungen der 
Elemente des ſpontan Ausgedrückten, das nun während des 


Bildens ſelbſt ein andauernd Vorgeſtelltes geworden ift, führt 
auf durch die Natur ſelbſt vorgezeichnete Wege einer äſthetiſche 
Luſt gebenden Fortſetzung desſelben. Der tönende, hörbare 
Ausdruck des Empfindens wird zur geordneten Tonfolge, zur 
Melodie; der ſichtbare — oder vielleicht korrekter ausgedrückt: 
körperlich fühlbare — Ausdruck der Geſten führt uns durch 
ähnliche Gegenüberſtellungen, Wiederholungen geradewegs über 
zum Gebärden ſpiel, zum Tanz. Wieder einmal muß ich hier 
den feinſinnigen Lotze citieren (Geſch. d. Aeſth. S. 79): „Wir, 
dieſe Doppelweſen von Seele und Körper, ſehen Bewegungen 
nicht nur geſchehen, ſondern bringen ſelbſtthätig deren hervor; 
und obgleich wir nicht unmittelbar unſern Willen ſelbſt in dem 
Schwunge fühlen, mit welchem er wirkend in unſere Glieder über⸗ 
ſtrömt, ſo erlaubt uns doch eine andere Gunſt unſerer Organiſation 
hier, wo der Schein an Wert gleich iſt der Wirklichkeit, dieſe 
freundliche Täuſchung. Von den Veränderungen, welche die 
bereits arbeitende Kraft des Willens in dem Zuſtande unſerer 
Glieder hervorgebracht hat, kehrt von Augenblick zu Augen⸗ 
blick eine Empfindung zu unſerem Bewußtſein zurück, und ſo 
leicht beweglich folgen die Veränderungen dieſer Empfindung 
jeder kleinſten Zunahme oder Abnahme der bewirkten Spannung 
oder Erſchlaffung nach, daß wir in dieſem Spiegelbilde ſeiner 
hervorgebrachten Erfolge unmittelbar den Willen, in ſeiner 
Arbeit zu fühlen und in allen Wandlungen ſeines Anſchwellens 
und ſeiner Mäßigung zu begleiten glauben.“ Mit Lotze 
möchte ich in dieſem Bewußtwerden und bewußten Verfolgen 
des Ausdrucks des ſpontan wirkenden Willens die Löſung 
des Rätſels der künſtleriſchen Thätigkeit ſehen. 
Sind Stimmklang und Geſte die dem Menſchen von Natur 
gegebenen Ausdrucksmittel der Empfindung, ſo führt das Be⸗ 
wußtwerden des Stimmklangs und ſeiner mannigfachen Aus⸗ 
drucksmodalitäten zur Aufdeckung des Prinzips der Harmonie, 
aus der die Melodie hervorgeht, und das Bewußtwerden der 
Geſte führt ebenſo auf das Prinzip des Rhythmus, des 
zweiten der eigentlich formgebenden Faktoren der Muſik. 


Allzu zuverfihtli hat man im allgemeinen als ſelbſt⸗ 
verſtändlich angenommen, daß das Weſen des Rhythmus ton⸗ 
licher Natur ſei. Wenn auch zugegeben werden muß, daß 
der Rhythmus auf dem Gebiete keiner Kunſt eine annähernd 
ſo große Bedeutung hat und ſo mannigfaltige Ausgeſtaltung 
erfährt, wie auf dem der Muſik, ſo berechtigt das doch noch 
nicht zu dem Schluſſe, daß derſelbe in der Tonempfindung 
wurzele und urſprünglich auf Hörbares bezogen werden müſſe. 
Nur ganz beiläufig wird von den Pſychologen konſtatiert, daß 
es auch außerhalb des Gebietes des Hörbaren rhythmiſchen 
Verlauf, d. h. eine periodiſche Entwicklung im zeitlichen Ge⸗ 
ſchehen mit dem ſpezifiſchen Empfindungswerte giebt, den man 
rhythmiſch nennt. Freilich gehört aber zu dem Zuſtande⸗ 
kommen dieſer Empfindung eine effektive Zeitdauer der Perioden 
von einem ziemlich beſtimmten Mittelwerte, und man kann 
nur in einem übertragenen Sinne mit Hilfe der Reflexion 
dem rhythmiſchen Wechſel der Tageszeiten oder gar der Jahres⸗ 
zeiten eine ſolche Bedeutung beilegen, da eine Kontinuität der 
Beobachtung für ſolche Verläufe ausgeſchloſſen iſt und nur 
ihre zuſammengedrängte Reproduktion in der Vorſtellung ſie 
dem ähnlich oder gleich macht, was wir einen rhythmiſchen 
Verlauf nennen. Ebenſo kann von ſtreng periodiſchen Be⸗ 
wegungsformen, die durch allzugroße Schnelligkeit des Ver⸗ 
laufs und Kürze ihrer Dauer ſich der bewußten Wahrnehmung 
entziehen, nur auf dem Wege logiſchen Schluſſes und Aus⸗ 
reckung derſelben auf längere Dauer in der Vorſtellung das⸗ 
ſelbe ausgeſagt werden. Der erſte, welcher die Exiſtenz eines 
ſolchen Mittelmaßes betonte und dasſelbe als etwa einer Se⸗ 
kunde entſprechend definierte, war Herbart in ſeinen „Pſycho⸗ 
logiſchen Unterſuchungen“. Es leuchtet ein, daß die Exiſtenz 
eines ſolchen Mittelmaßes von Zeitverläufen auf dem Gebiete 
der ſinnlichen Wahrnehmungen für die Aeſthetik von aller⸗ 
größter Wichtigkeit ſein muß und in ähnlicher Weiſe für die 
Empfindung des Schnellen und Langſamen einen Grundwert 
abgeben kann, wie wir die Wirkung der Tonhöhe in Ab⸗ 
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hängigkeit vom Stimmumfange der Menſchenſtimme fanden. 
Die Pſychologen ſchwanken, ob fie eine grundlegende Be⸗ 
deutung dieſes Mittelmaßes für die Rhythmus⸗Empfindung an⸗ 
erkennen ſollen, und wenn ſie zur Anerkennung neigen, ſo 
ſtehen ſie vor der Frage, ob der Herzſchlag (Puls) oder aber 
die Atmung als die phyſiſche Urſache dieſes pſychologiſchen 
Phänomens anzuſehen iſt, oder ob vielleicht die phyſiſchen Be⸗ 
dingungen der Apperzeptionsorgane auf eine ſolche Oekonomie 
des Vorſtellens hindrängen. Letztere Erklärung würde freilich 
wohl doch wieder auf die beiden genannten vitalen Urphänomene 
(Herzſchlag und Atmung) zurückverweiſen. 

Eine Entſcheidung dieſer Fragen zu verſuchen, liegt 
außerhalb unſerer Aufgabe. Doch dürfte die Beobachtung, 
daß das Tempo der Muſik, der Abſtand der mittleren 
Zeiteinheiten, in denen ein Tonſtück ſich bewegt, auf Puls⸗ 
ſchlag und Atmung wirkt, daß die ſchnellere Bewegung in 
der Muſik dieſe organiſchen Funktionen ebenfalls zu größerer 
Lebhaftigkeit anregt, wohl auf einen Zuſammenhang hinweiſen. 
Da auch der Affekt dieſelbe Wirkung hat, ſo ſtehen wir hier 
wiederum vor der Thatſache der Ausprägung der ſeeliſchen 
Erregung in körperlichen Zuſtänden, die zwar nicht ſelbſt Aus⸗ 
druck ſind, ſofern ſie für gewöhnlich ſich der Wahrnehmung 
durch andere entziehen, aber immerhin doch in Parallele mit 
der Exklamation und der Geſte ſtehen. Einen neuen direkten 
Faktor des Eindrucks der Muſik gewinnen wir damit wohl 
nicht, höchſtens müßte man annehmen, daß die Empfindung des 
Langſam und Schnell der geſchehenden Tonhöheveränderung, 
z. B. beim Heulen des Windes, an dieſem Mittelmaß ge⸗ 
meſſen würde; ungereimt wäre das allerdings nicht, da wohl 
eine beſtimmtere Wertung daran geknüpft werden kann, ob 
im Verlauf von etwa einer Sekunde die ſtetig ſich ſteigernde 
Tonhöhe etwa eine Strecke von einer Quinte oder mehreren 
Oktaven durchläuft. Wirklich iſt es auch keineswegs gleich⸗ 
gültig, ob eine als Einheit verſtändliche Geſte, z. B. das Hilfe 
flehende Emporſtrecken der Hände oder eine abwehrende Hand⸗ 
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bewegung oder auch ein das Antlitz erhellendes Lächeln oder 
ein drohendes Zuſammenziehen der Augenbrauen u. dgl. ſich 
ſchneller oder langſamer vollzieht; auch hier wird ſich ſchließ⸗ 
lich die Abhängigkeit von dem Zeit⸗Mittelmaß mit einer 
gewiſſen Evidenz erweiſen laſſen, derart, daß ſchon der doppelte 
Zeitverbrauch die Wahrheit und Natürlichkeit der Geſte in 
Frage ſtellt. Daß Schritt und Tanz ſich ebenfalls in dieſen 
Mittelwerten halten, iſt ebenfalls längſt bemerkt worden, doch 
wird man beſſer nicht mit Herbart die volle Sekunde, ſondern 
etwa / Sekunde als eigentliches Mittelmaß und deſſen Dehn⸗ 
barkeit bis auf ½ und ½ Sekunde annehmen. 

Daß die Teilung des nackten Zeitverlaufes in gleiche 
Abſchnitte ſchwerlich irgend welches äſthetiſche Intereſſe zu er⸗ 
wecken vermag, hat bereits Lotze nachdrücklich hervorgehoben 
(Geſch. d. Aeſth. S. 296): „Gleiche Zeitabſchnitte wirken für 
ſich allein bloß quälend und ſpannend, gleich den intermit⸗ 
tierenden Reizen ...; äſthetiſch verwendbare Takte werden fie 
erſt, ſobald jeder von ihnen eine Mehrheit ungleichartiger 
Glieder zu einer Periode zuſammenfaßt. Nur die Wiederkehr 
ſolcher Perioden bildet hier die uns gefallende Einheit im 
Mannigfaltigen, die vollkommen gleiche Wiederholung durch⸗ 
aus gleicher Elemente niemals!“ Verallgemeinern wir dieſen 
Satz ſo, daß er ſich nicht nur auf das Rhythmiſche der Muſik, 
ſondern auf das Rhythmiſche überhaupt beziehen kann, ſo heißt 
das etwa, daß die Beobachtung aller rhythmiſchen Zeitteilung 
nur äſthetiſchen Wert hat durch die Beziehungen der durch 
dieſelben abgegrenzten Vorſtellungsinhalte, mögen dieſe in hör⸗ 
baren oder ſichtbaren oder körperlich fühlbaren Bewegungen 
beſtehen. 

Eine bedeutſame Stellung in der rhythmiſchen Theorie 
gebührt der Studie von Karl Bücher „Arbeit und Rhyth⸗ 
mus“ (1896, 2. Aufl. 1899), welche von dem Nachweiſe 
ausgeht, daß dem Menſchen die rhythmiſche Geſtaltung aller 
mechaniſchen Arbeit natürliches Bedürfnis iſt, und zwar nicht 


nur beim Zuſammenarbeiten mehrerer zur Regelung > An⸗ 
Riemann, Muftkaliſche Aeſthetik. 


— 82 — 


teils, der den einzelnen zufällt, wie beim Dreſchen, Steine 
rammen u. ſ. w., ſondern ebenſo bei der Einzelarbeit des 
Zimmermanns, Tiſchlers, Schmieds, ja beim Nähen und 
anderen ſich ganz ohne Hörbares vollziehenden mechaniſchen 
Beſchäftigungen. Gerade der Hinweis darauf, daß nicht not⸗ 
wendig verſchiedene Tonhöhe und Tonſtärke für das Zuſtande⸗ 
kommen des durch dieſe rhythmiſche Geſtaltung erwachſenden, 
die Arbeit erleichternden Luſtwertes erforderlich ſind, ſcheint 
mir beſonders wichtig in Büchers Studie, ſofern er den Schluß 
nahe legt, daß ſchließlich im körperlichen (Muskel⸗) Gefühle 
der rhythmiſchen Gliederung der eigentliche Urſprung alles 
Rhythmus zu ſuchen iſt. 

Aber wenn auch das unſerer Auffaſſung bequeme Mittel⸗ 
maß der Zeitgliederung in Herzſchläge, Atemzüge, Augenblicke, 
Schritte u. ſ. w. wohl ein Niveau abgiebt, gegen welches ſich 
längere und kürzere Zeitſtrecken mit dem Werte von Steige⸗ 
rungen und Minderungen abheben, ſo iſt doch damit auf alle 
Fälle nur einer der elementaren Faktore des muſikaliſchen Aus⸗ 
drucks begründet, nicht aber das Wohlgefallen erklärt, das uns 
die fortgeſetzte Einhaltung ſolcher Zeiteinheiten in der Muſik 
bereitet, auch wenn dieſe Einheiten merklich von dem normalen 
Mittelmaß abweichende ſind. Offenbar iſt es nicht ein ſub⸗ 
jektives, ſondern ein objektives Intereſſe, was dieſes 
Wohlgefallen veranlaßt, d. h. wieder die bereits angedeutete 
Freude des ſein Empfinden ausdrückenden am Bilden, 
an der Form, welche ſein Empfindungsausdruck annimmt. 
Erſt damit kommen wir aber von dem eigentlich Inhalt⸗ 
lichen der Muſik, dem Klangreiz, der Tonhöhenbewegung 
und den Abwandlungen der Tonſtärke und der Temponahme 
zu dem eigentlich Formalen, das ſich nur an jenen zeigen, 
nur durch ſie in die Erſcheinung treten kann und ohne ſolchen 
Inhalt überhaupt nicht denkbar iſt, während, wie unſere aus⸗ 
führlichen Betrachtungen erwieſen, die elementaren Faktoren 
ihre unweigerliche Wirkung auch ohne ſolche Stiliſierung durch 
ordnende Formprinzipien haben, nur freilich nicht als Kunſt, 
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ſondern als bloße Natur. Daß freilich Form und Inhalt in 
der Muſik mit dieſer Unterſcheidung noch nicht definitiv und 
erſchöpfend gegeneinander abgegrenzt ſind, wird ſich uns bald 
genug mit überzeugender Gewalt offenbaren; die Ausdrucks⸗ 
macht der Muſik liegt nicht nur in den elementaren Faktoren, 
vielmehr werden wir erkennen, daß durch Stiliſierung der 
ſtetigen Tonhöhenveränderung zur abgeſtuften und die erſt 
damit gegebenen harmoniſ chen Beziehungen der Töne, welche 
ſchließlich zu den harmoniſchen Wundern der Mehrſtimmigkeit 
führen, desgleichen durch die Stiliſierung der Geſchwindigkeit 
der Tonbewegung zum taktmäßigen Einherſchreiten mit ſeinen 
mannigfaltigen, figurativen Ausgeſtaltungen wiederum Be⸗ 
dingungen zur Entſtehung ganz neuer Ausdrucksmittel gegeben 
werden, welche für den techniſch geſchulten Tonkünſtler ebenſo 
zu Medien ſpontaner Empfindungsäußerung werden, wie ſolches 
für den Naturmenſchen die elementaren Faktoren in ihrer 
Urſprünglichkeit ſind. Eine thatſächliche ſcharfe Abgrenzung 
von Inhalt und Form iſt daher von der muſikaliſchen Aeſthetik 
weder zu fordern, noch zu leiſten; dennoch wird aber eine 
weitere Durchführung der bisher von uns feſtgehaltenen Ge⸗ 
ſichtspunkte: Muſik als Ausdruck (Wille), Muſik als ſchöne 
Kunſt (Vorſtellung) und Muſik als vorgeſtellter Ausdruck 
(Charakteriftif) zur Klärung einer ganzen Reihe von äſthe⸗ 
tiſchen Fragen ſich als zweckdienlich und nutzbringend er⸗ 
weiſen. 


8. Skala. Barmonie. 


Auf den erſten Blick erſcheint es geradezu unbegreiflich, 
wie ein muſikaliſcher Hörer die milliardenfachen Verſchlingungen 
der einander in rapideſter Folge ablöſenden und gleichzeitig 
Höhen⸗ und Tiefenregionen des Tongebietes durchkreuzenden 
Tongebungen einer mehrſtimmigen Kompoſition zu verfolgen, 
zu begreifen und ſogar bis zu einem gewiſſen Grade der Voll⸗ 
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ſtändigkeit im Gedächtnis feſtzuhalten vermag. Das Ohr er- 
weiſt ſich da dem Auge ganz bedeutend überlegen bezüglich 
der Anzahl verſchiedener Reize, die es innerhalb einer kürzeſten 
Zeitſtrecke auseinanderzuhalten vermag. Während ein mit 
mäßiger Geſchwindigkeit rotierender Lichtpunkt ſogleich das 
Bild eines feurigen Kreiſes auf der Netzhaut des Auges hervor⸗ 
bringt, den auch die Vorſtellung nicht zum bewegten Licht⸗ 
punkte zurüdverwandelt, hält das Ohr die ſchnellſten Ton⸗ 
folgen, die überhaupt techniſch möglich ſind, ſcharf auseinander 
und vermag ſogar die einzelnen Töne bezüglich ihrer Intonation 
zu kontrollieren. Bekanntlich ſind der Geruchs⸗, Geſchmacks⸗ 
und Taftfinn noch viel gröber organiſiert als der Geſichts⸗ 
ſinn und noch viel weniger fähig, einander ſchnell folgende 
Reize auseinanderzuhalten. Zwar iſt in den tiefſten Lagen 
des muſikaliſch verwendbaren Tongebietes dieſe Unterſcheid⸗ 
barkeit eine etwas beſchränktere; doch erklärt Helmholtz (L. v. 
d. Tonempf., 4. Aufl., S. 235) noch um (groß) A 10 An⸗ 
ſchläge in der Sekunde für wohlunterſcheidbar und ich glaube, 
daß er damit nicht weit genug gegangen iſt. Stumpf (Ton⸗ 
pſychologie I. S. 213) geht etwas weiter, hält aber doch die 
Kontrabaßfigur zu Anfang des Fugato im Scherzo der C-moll- 
Symphonie Beethovens für zu ſchnell, um noch verſtanden 
zu werden. Ich mache auch dazu noch ein Fragezeichen. Daß 
ein Enſemble von 4 — 6 Kontrabäſſen und 6—8 Celli die Stelle 
gewöhnlich etwas verſchwommen herausbringt, hat doch wohl 
noch andere Gründe als die Unfähigkeit des Ohres, 12 Töne 
in der Sekunde auch in ſo tiefer Tonlage zu unterſcheiden. 
Doch iſt ja freilich zuzugeben, daß die ſchwerfälligen, tiefſten 
Töne eine gleiche Beweglichkeit, wie ſie für höhere Tonregionen 
unbeſtreitbar iſt, nicht beſitzen. Aber es iſt bereits in mäßig 
tiefer Lage ein leichtes, bis zu 30 und mehr verſchiedene 
Tongebungen in der Sekunde nacheinander zu unterſcheiden 
und Unreinheiten einzelner Töne zu konſtatieren. Das iſt aber 
eine Leiſtung, die thatſächlich unbegreiflich wäre, wenn nicht 
gewiſſe, überaus einfache Grundlagen in eine ſolche Bunt⸗ 
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geſtaltigkeit und ſchnelle Beweglichkeit eine innere Einheitlich⸗ 
keit brächten, eine ſtramme Ordnung, ſozuſagen ſtraffe Dis⸗ 
ciplin, welche ſehr erhebliche Abkürzungen und Zuſammen⸗ 
faſſungen der Einzelapperzeptionen geſtattet. Kein anderes 
Gebiet der Sinneswahrnehmungen kann wohl in dieſer Hin⸗ 
ſicht mit demjenigen des muſikaliſchen Höre ns überhaupt ver⸗ 
glichen werden; ich ſage mit Abſicht und Bedeutung: des 
muſikaliſchen Hörens, weil nur für dieſes eine ſolche 
präciſe Aktion des Hörnerven und eine ſo erſtaunliche Steigerung 
der Geſchwindigkeit der Folge von Einzelapperzeptionen nach⸗ 
weisbar fein dürfte. Die pſychophyſiſchen Maßmethoden des 
Zeitverbrauchs vom Erklingen bis zum Erkennen der Einzel⸗ 
tonhöhe können da freilich nicht zur Anwendung kommen, 
weil die zur Ausführung der Manipulationen, welche dieſe 
Maßmethoden bedingen, erforderlichen weiteren Denkvorgänge 
und Entſchließungen wahrſcheinlich erheblich mehr Zeit in An⸗ 
ſpruch nehmen, als der Hörvorgang ſelbſt. Indes für den 
Muſiker bedarf es keines weiteren Beweiſes, als des eigenen 
beſtimmten Bewußtſeins, daß er imſtande iſt, ſolche ſchnelle 
Tonfolgen wirklich aufzufaſſen und ſogar Ungenauigkeiten der 
Intonation zu rügen. Die Erklärung für die Möglichkeit 
dieſes überſchnellen Erkennens und Kontrollierens der Ton⸗ 
gebungen iſt wohl darin zu ſuchen, daß durch den erſten Ton 
eines Muſikſtücks ſozuſagen eine Art Einſtimmung des Ohres 
auf eine beſchränkte Anzahl von Tongebungen erfolgt, auf 
welche damit für alles weiter Folgende die Aufmerkſamkeit 
zum voraus gerichtet iſt, ſodaß der Eintritt der weiter fol⸗ 
genden Intonationen ein erwarteter iſt, nicht ein erſtmaliges 
Beſtimmen, ſondern nur das Erkennen eines bereits vorher 
Beſtimmten erfordert. Dieſe Ueberlegung iſt ſo wichtig, daß 
es wohl verlohnt, noch einen Moment bei ihrer Ausführung 
ſtehen zu bleiben.“) 


4) Beethoven hatte i. J. 1794 ein ihm vollſtändig unbekanntes 
Werk a vista in vollem Tempo geſpielt, was einen der Zuhörer zu der 
Bemerkung veranlaßte, daß es ihm ſchlechterdings unmöglich geweſen 
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Bekanntlich ift die ſogenannte „Stimmung“, was die 
Franzoſen „diapason“, die Engländer „pitch“ nennen, der 
„Kammerton“, die „tiefe“ oder die „hohe“ Stimmung eine 
rein konventionelle Sache; das Tongebiet gliedert ſich an und 
für ſich überhaupt nicht in eine begrenzte, wenn auch noch ſo 
groß angeſetzte Anzahl von Tönen verſchiedener Höhe, vielmehr 
würden zwiſchen den einzelnen Stufen einer ſolchen Aufftellung 
immer noch wieder dazwiſchen liegende aufweisbar ſein, die 
ſich von ihnen unterſchieden. H. A. Köſtlins 3900 um je 
eine Schwingung in der Sekunde unterſchiedene Töne inner⸗ 
halb 7 Oktaven („Die Tonkunſt“ S. 14) ſind immer noch 
eine ganz willkürliche Beſchränkung; von Hoch zu Tief und 
umgekehrt iſt der Uebergang an ſich nicht ein irgendwie ab⸗ 
geſtufter ſondern durchaus ein kontinuierlicher. Das ſogenannte 
„abſolute Ohr“, die ſofortige Beſtimmung eines beliebigen an⸗ 
gegebenen Tones als c, ois oder d u. ſ. w. iſt zwar eine 
intenſiv muſikaliſchen Naturen angeborene Fähigkeit, die aber 
ſtets auch erſt noch die Gewöhnung an eine beſtimmte Art 
der Intonation vorausſetzt, zum mindeſten eine Bekanntſchaft 
mit der üblichen Benennung der Töne im Anſchluß an die 
thatſächliche Stimmung der Inſtrumente mit feſtſtehender In⸗ 
tonation. Angenommen, ein Muſiker mit ſtark ausgeprägtem 
ſolchen abſoluten Ohre iſt an ein Klavier oder eine Orgel 
gewöhnt, die eine Differenz von / Ganzton aufweiſen 
gegenüber der heute als normal angenommenen Stimmungs⸗ 
weiſe von 435 Doppelſchwingungen in der Sekunde für 
das eingeſtrichene a, ſo wird derſelbe trotz ſeines abſoluten 
Ohres alle Töne falſch beſtimmen, wenn er Muſik in der heu⸗ 
tigen Normalſtimmung hört. Solch ein abſolutes Ohr kann 
daher unter Umſtänden für ſeinen Beſitzer die Urſache höchſt 
unangenehmer Störungen und Verwirrungen werden. Die 


ſein müſſe, die einzelnen Noten dieſes Preſto zu ſehen. Beethoven er⸗ 
widerte: „Das iſt auch keineswegs nötig; wenn du ſchnell lieſeſt, ſo 
mögen eine Menge Druckfehler vorkommen, du ſiehſt oder achteſt ſie 
nicht, wenn nur die Sprache dir bekannt iſt“ (Thayer, Beethoven I. 292). 
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meiſten Menſchen ſind aber für die abſolute Tonhöhe nicht 
derartig empfindlich, daß es ſie ſtark inkommodierte, wenn ein 
Inſtrument, das ſie ſpielen ſollen, oder ein Orcheſter, deſſen 
Vorträge ſie hören, eine etwas höhere oder tiefere Stimmung 
hat, als ſie gewohnt ſind. Selbſt bei mehr oder weniger aus⸗ 
geſprochenem Fehlen des ſogenannten abſoluten Ohres iſt aber 
eine entſchiedene muſikaliſche Begabung möglich, und das 
ſcharfe Unterſcheidungsvermögen für Reinheit der Intonation 
im Rahmen der zum Ausgang genommenen Stimmungshöhe 
iſt durchaus nicht vom abſoluten Ohre abhängig, ja es kann 
vielleicht ſogar in dem angenommenen Falle anderer Gewöh⸗ 
nung durch das abſolute Ohr ſtark behindert werden. 
Angenommen alſo, ein Tonſtück beginnt, gleichviel ob in 
tiefer oder hoher, Pariſer oder ſonſt welcher Stimmungsweiſe, 
mit einem in ſich rein intonierten D-dur-Akkorde, ſo iſt das 
Ohr ſofort auf dieſen Akkord und ſeine Skala eingeſtimmt. 
Dieſe Skala iſt für den Hörer von dem Momente ab das 
ſelbſtverſtändliche Feld für die ferneren muſikaliſchen Evolutionen 
und es bedarf gar nicht eines eigentlichen Apperzipierens der 
weiter folgenden Einzeltöne, das mit demjenigen verglichen 
werden könnte, welches für die üblichen wiſſenſchaftlichen Unter⸗ 
ſuchungen auf dem Gebiete der Tonhöhenunterſcheidung mit 
Stimmgabeln ganz geringer Stimmungsdifferenz u. dgl. er⸗ 
forderlich iſt; vielmehr fällt jeder neue Einzelton ſozuſagen von 
ſelbſt in ein für ihn ſchon vorbereitetes offenes Fach hinein, und 
nur Töne, welche der für die betreffende Stufe erwarteten 
Intonation auffällig widerſprechen, ziehen die Aufmerkſamkeit 
auf ſich und werden übel vermerkt. Sind die Abweichungen 
ſo groß, daß ſie eine andere Deutung bedingen, muſikaliſch 
ausgedrückt, daß ſie der Skala der Tonart widerſprechen, oder 
einer von dieſer aus verſtändlichen anderen angehören, ſo er⸗ 
folgt eine Modulation, eine Verlegung der Skala, in deren 
Sinn gehört wird, eine Umſtimmung des Ohrs. Außer der 
hiermit angedeuteten ſummariſchen Zuſammenfaſſung einer 
größeren Anzahl verſchiedenartiger Tongebungen unter einen 
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gemeinſamen Begriff, wird aber die Einzelauffaſſung der Töne 
noch weiter erleichtert und auf ein Minimum von Arbeits⸗ 
leiſtung zurückgeführt durch die rhythmiſche Ordnung der Töne. 
Eine ſehr ſchnelle Tonfolge, welche der Beihilfe des Rhythmus 
zur Gruppierung und überſichtlichen Anordnung entbehrte, 
würde nur dann noch leicht aufgefaßt werden können, wenn 
ſie ſich innerhalb der Töne eines und desſelben Akkordes, 
z. B. der dem D-dur-Akkord angehörigen d fis a mit ihren 
Oktaven bewegte oder aber eine Skalenform feſthielte, welche 
die Auffaſſung im Sinne eines Akkords mit Durchgangs⸗ 
tönen zuließe. Alle komplizierteren, d. h. alle überhaupt muſi⸗ 
kaliſchen Bildungen, auch ſolche, welche gar nicht durch beſonders 
ſchnelle Bewegung die angedeuteten Ausnahmsleiſtungen des 
apperzipierenden Geiſtes in Anſpruch nehmen, beruhen aber 
auf einem fortgeſetzten Zuſammenwirken der beiden Ordnung 
und Maß in die Tonbewegung bringenden und dieſelbe erſt 
zur Kunſt machenden Faktoren: der Harmonie und des 
Rhythmus. 

Harmonie und Rhythmus haben das gemein⸗ 
ſam, daß ſie die Tonbewegungen meßbar machen. 
Treten wir nun zunächſt der Frage näher, in welcher Weiſe 
die Stiliſierung der ſtetigen Tonhöhenveränderung zur abge⸗ 
ſtuften in der Geſtalt der aus den harmoniſchen Be⸗ 
ziehungen der Töne ſich ergebenden Skala erfolgt, ſo 
ſtehen wir vor dem Problem der Konſonanz und ihres 
Gegenteils, der Diſſonanz, dem punctum saliens der inter: 
nen muſikaliſchen Theorie. 

Eine ganz neue Welt, ein in ſich geſchloſſener, der Welt 
der Erſcheinungen abgewandter Kosmos erſchließt ſich uns, 
wenn wir erkennen, daß die in der Muſik als Kunſt allein zur 
Anwendung kommenden, harmoniſch auf einander bezogenen Töne 
nicht nur beliebige aus dem Kontinuum der, wie wir ſahen, 
aus der Tiefe nach der Höhe ſich gleichmäßig erſtreckenden 
Tonlinie herausgegriffene Punkte ſind, deren Tonhöhenwirkung 
nach ihrem Abſtande in dieſer Linie differenziert iſt; wären ſie 
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nur das, jo würde die Größe des Abſtandes der einzige Unter: 
ſchied ſein, den wir an den verſchiedenen möglichen Schritten 
von einer Tonhöhe zu einer anderen zu konſtatieren hätten und 
ein Emporſteigen oder Herabſteigen von irgend einem Tone 
aus durch die Töne der Skala könnte nur als Wegbewegung, 
oder wenn wir von der räumlichen Vorſtellung abſehen, als 
eine zunehmende Aenderung der Qualitätsempfindung in einem 
und demſelben Sinne verſtanden werden. Statt deſſen hat man 
aber ſchon lange einen mannigfachen Wechſel dieſer Qualitäts⸗ 
empfindung zwiſchen Entfremdung und Aehnlichkeit der bei 
dieſem Durchſchreiten der Skala berührten Töne gegenüber dem 
Anfangstone als Thatſache unſeres Empfindens erkannt. 
Daß es ſich bei der Erſetzung der ſtetigen Tonhöhen⸗ 
veränderung durch die abgeſtufte nicht nur um Diſtanzmeſſungen 
der Tonhöhe handelt, geht ſchon aus der Thatſache hervor, 
daß die durch Jahrtauſende gleichmäßig als Melodiegrundlage 
nachweisbaren Skalen nicht aus gleichen Stufen beſtehen etwa 
derart, daß jeder folgende Ton gegen den vorhergehenden das⸗ 
ſelbe Verhältnis der Schwingungszahlen zeigte oder gar — 
mit noch weniger Rückſicht auf unſere Kenntnis der thatſäch⸗ 
lichen Relationen zwiſchen den Differenzen der Tonhöhen⸗ 
empfindung und deren mechaniſchen Urſachen — denſelben Abſtand 
auf einer tönenden Saite oder eine gleiche Differenz der abſo⸗ 
luten Schwingungszahlen (wie Köſtlins 3900 je um eine 
Schwingung in der Sekunde differierende Töne). Die von 
allen Völkern zu allen Zeiten gleichmäßig gefundene oder 
vielmehr, wie wir getroſt ſagen können, von Natur allen 
Menſchen direkt gegebene aus ſogenannten Ganztönen und 
Halbtönen in beſtimmter Ordnung gemiſchte Skala iſt aber 
eben etwas ganz anderes als ein ſolcher Zollſtock, ein ſolches 
Millimetermaß für Tonabſtände; ſie iſt die Offenbarung einer 
allen menſchlicher Geiſtesthätigkeit insbeſondere aber der künſtle⸗ 
riſchen Phantaſie immanenten Geſetzmäßigkeit, deren wiſſenſchaft⸗ 
liche Erklärung noch heute ein Problem iſt und es überhaupt 
immer bleiben wird, die aber für ſich ohne die philoſophiſche 
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Frageſtellung des Warum von einer jo überraſchenden Einfach: 
heit und kategoriſchen Beſtimmtheit iſt, daß es möglich wird, das 
Vorliegen eines Problems überhaupt zu überſehen, wie denn 
thatſächlich der Menſchengeiſt wiederholt geglaubt hat, dasſelbe 
vollſtändig gelöſt zu haben. 

Das gänzliche Neue, was mit der Erörterung der harmo⸗ 
niſchen Beziehungen der Töne zu den bisher von uns erörterten 
Begriffen der Tonhöhe, Tonſtärke und Geſchwindigkeit der Ton⸗ 
höhe⸗ oder Tonſtärkeänderung hinzukommt, iſt die Erkenntnis, daß 
für Töne verſchiedener Höhe nicht nur eine Empfindung 
des abſoluten Unterſchieds der Tonhöhe ſondern vielmehr eine 
ganz verſchiedenartige Wertung der Tonabſtände ſtattfindet, 
welche für gewiſſe Abſtände eine zunächſt durchaus rätſelhafte 
Aehnlichkeit der Qualitätsempfindung ergiebt, der gegenüber die 
Differenzempfindung ſogar Gefahr läuft, ganz zu verſchwinden. 
Vielleicht haben, ſeit überhaupt Menſchen ſingen, Männer und 
Frauen im Abſtande einer Oktave geſungen, ohne auch nur 
zu ahnen, daß ſie nicht wirklich dieſelben Töne ſingen! Anderer⸗ 
ſeits iſt aber als feſtſtehend anzunehmen, daß lange Zeit 
geſungen worden iſt, ehe es jemandem einfiel, das Oktav⸗ 
intervall in die Melodie einzuführen und beſonders zu 
bevorzugen. Geſänge primitiver Völker, deren wir jetzt dank 
den Bemühungen gewiſſenhafter Forſcher eine große Zahl kennen, 
bewegen ſich mit Vorliebe im Umfang weniger Töne; das 
gleiche gilt für wirkliche Volkslieder und für Kinderlieder und 
zwar aus dem ſehr einfachen Grunde, weil ein Hinausgehen 
über wenige Töne einer bequemen Mittellage der Stimme 
ſtarke Veränderungen der Funktionen der Stimmbänder er⸗ 
fordert, zu denen wohl der Affekt Anlaß giebt, aber nicht leicht 
die ruhige Beſchaulichkeit, in welcher der Menſch am häufigſten 
zum Geſange kommt. Die bereits früher betonte Freude des 
Künſtlers am Bilden ſtimmt gewiß beſtens zu dieſem Gedanken, 
deſſen Fortſpinnung auf die Annahme weiſt, daͤß die erſten 
Produkte der Phantaſiethätigkeit nicht ſtärkeren Affekten, ſondern 
ruhigeren Stimmungen ihre Entſtehung verdankt haben werden; 
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erſt ein erſtarkendes Bewußtwerden der eigenen Bildnerkraft 
und die wachſende Beherrſchung der Technik führt und be⸗ 
fähigt zur künſtleriſchen Darſtellung auch des ſtarken Affekts. 

Es iſt alſo durchaus nicht etwa anzunehmen, daß ein Er⸗ 
kennen der harmoniſchen Bedeutung der Oktave der Ausgangs⸗ 
punkt der Skalenbildung geweſen wäre; vielmehr werden die 
Anfänge des Geſangs in Urvorzeiten wie heute ſich auf wenige 
einander benachbarte Töne beſchränkt haben; aber auch die 
Bewegung bis zum Umfange einer Oktave und ſogar weiter 
iſt als lange in der Praxis gefunden und geübt anzunehmen, 
ehe die altägyptiſchen und altchineſiſchen Theoretiker auf den 
Gedanken verfielen, an muſikaliſchen Inſtrumenten die Ab⸗ 
hängigkeit der Tonverhältniſſe von den Größenverhältniſſen der 
ſie hervorbringenden elaſtiſchen Körper zu unterſuchen. 

Lange hat man ſich an der damit gegebenen mathe⸗ 
matiſchen Begründung der Konſonanz genügen laſſen, an 
deren Stelle erſt ſeit dem Anfange des 18. Jahrhunderts all⸗ 
mählich die phyſiologiſche durch Aufweiſung der Phänomene 
der Obertöne, Kombinationstöne und des Mittönens trat. Heute 
läßt man ſich auch an dieſer nicht mehr genügen und fordert mit 
Recht eine pſychologiſche Erklärung der Konſonanz. Denn 
weder die Einfachheit der Proportionen der Saitenteile, welche 
den konſonanten Intervallen entſprechen, noch die Thatſache, 
daß unter den jeden Ton begleitenden höheren Beitönen die 
ſtärkſten den als konſonant empfundenen Intervallen entſprechen, 
iſt ja im Grunde eine wirkliche Erklärung der äſthetiſchen 
Qualitäten, welche durch das gleichzeitige oder ſucceſive Er⸗ 
klingen der ſolche Intervalle aufweiſenden Töne für das 
muſikaliſche Gehör ſich ergeben. Deshalb hat die jüngſte Rich⸗ 
tung in der Muſikwiſſenſchaft auch die Bezugnahme auf die 
akuſtiſchen Phänomene aufgegeben und ſucht die Löſung des 
Rätſels der Konſonanz auf dem Gebiete der Ton vorſtellungen 
ſelbſt. Indeſſen iſt aber keine dieſer Betrachtungsweiſen an 
die Stelle der andern getreten, ſondern es handelt ſich um 
eine fortſchreitende Vervollſtändigung und Vertiefung der Unter⸗ 
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ſuchungen und zwar ausgehend von den tönenden elaſtiſchen 
Körpern, übergehend zu dem durch Mitſchwingen erregten Hör⸗ 
apparat des menſchlichen Ohres und endend bei den in letzter 
Inſtanz hervorgerufenen Tonvorſtellungen. Die Abhängigkeit 
der letzteren von den erſteren durch Vermittelung des zweiten 
iſt unbeſtreitbar und gewiß behalten nach wie vor alle dieſe Feſt⸗ 
ſtellungen dauernden Wert als poſitive Ergebniſſe der Forſcher⸗ 
arbeit, mögen auch noch Lücken in der Kette der Schlüſſe nachweis⸗ 
bar und einzelne Punkte gänzlich unaufgeklärt geblieben ſein. 

Für die muſikaliſche Aeſthetik ſind aber alle dieſe Ver⸗ 
ſuche der Erklärung nicht von direktem Intereſſe. Daß zwei 
im Verhältnis der Oktave ſtehende Töne unter übrigens glei⸗ 
chen Verhältniſſen (der Stärke und Spannung) zwei Saiten 
entſprechen, deren eine doppelt ſo lang iſt wie die andere, iſt 
eine Thatſache, die in der Tonempfindung ſich doch höchſtens in 
einer gänzlich verwandelten Form wiederfindet, welche auf jene 
durchaus nicht zurückweiſt. Und ſo kam auch die Beobachtung, 
daß ein für einfach gehaltener und als einfach vorgeſtellter Ton 
ſich als zuſammengeſetzt aus Teiltönen erweiſt, deren erſte und 
ſtärkſte die konſonanten Verhältniſſe zeigen, uns wiederum höchſtens 
ſagen, daß Töne, die wir als konſonant empfinden, nicht nur 
durch einfache Zahlen ausdrückbare Entſtehungsbedingungen 
ſondern auch mit einander verträgliche Verlaufsbedingungen 
haben und daß vielleicht, ja wahrſcheinlich, meinetwegen ſicher, 
eine ähnliche Uebereinſtimmung auch ihre Verbindung in der 
Vorſtellung begünſtigt. Streng genommen geht aber nur dieſe 
letzte Möglichkeit die muſikaliſche Aeſthetik etwas an und ſind 
für ſie z. B. die konventionellen Zeichen für die Töne, die 
Noten, viel unentbehrlicher zur ferneren Anknüpfung ihrer Wert⸗ 
beſtimmungen als Saitenlängenverhältniſſe und Schwingungs⸗ 
zahlen. Wir ſetzen daher auch dieſe mathematiſchen und 
phyſiologiſchen Nachweiſe als bekannt voraus und wenden uns 
ausſchließlich der Einordnung der durch die harmoniſchen Be⸗ 
ziehungen ſich ergebenden neuen Werte in die äſthetiſche Ana⸗ 
lyſe der Tonempfindungen zu. 
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Die grundlegende Thatſache des harmoniſchen Empfindens 
der Töne iſt die mehr oder minder vollkommene Vereinbarkeit, 
Verſchmelzbarkeit derſelben zu einer höheren Einheit, inner⸗ 
halb deren aber dieſelben als Elemente unterſcheid bar bleiben. 
Daß dieſe Vereinbarkeit in einer Aehnlichkeit der Verlaufs⸗ 
bedingungen ihrer Vorſtellung beruhen wird, kann nur aus 
der Aehnlichkeit der Entſtehungs⸗ und Verlaufsbedingungen, 
d. h. der Komenſurabilität der Schwingungsformen der erregen⸗ 
den Töne geſchloſſen werden, auch kann als weiteres bekräfti⸗ 
gendes Moment die thatſächliche Koexiſtenz der Partialtöne 
mit dem Grundtone einer tönenden Saite oder Luftſäule heran⸗ 
gezogen werden; doch iſt die Unterſcheidbarkeit derſelben durch 
den Hörapparat eher ein Beweis gegen als für die geſchehende 
Verſchmelzung (ſind doch auch noch andere beigemiſchte Klang⸗ 
phänomene unterſcheidbar, die mit dem harmoniſchen Empfinden 
nichts zu thun haben, wie wir bei Erörterung der Klangfarbe 
konſtatierten). Vor allem iſt nicht zu überſehen, daß für ge⸗ 
wiſſe Fälle der Verſchmelzung, der unbedingt zuzugeſtehenden 
Konſonanzempfindung, die Partialtöne keine Erklärung ſondern 
nur neue Probleme ergeben; auch verwickeln die vom harmoni⸗ 
ſchen Empfinden verleugneten primären Partialtöne vom 7. ab 
das Problem ſelbſt in den Fällen, wo es ſich um Verſchmel⸗ 
zung von Tönen handelt, welche derſelben Naturtonreihe an⸗ 
gehören. Karl Stumpf hat deshalb in ſeiner Tonpſycho⸗ 
logie (1.—2. Bd. 1883, 1890) entſchloſſen die Notwendigkeit 
ausgeſprochen, auf den Verſuch einer befriedigenden Erklärung 
des Weſens der Konſonanz aus dem Phänomen der Obertöne 
zu verzichten. Damit iſt das unbehagliche Ergebnis der bisher 
auch von der muſikaliſchen Aeſthetik (Zimmermann, Engel) 
als unantaſtbar angeſehenen Fundamentierung der Muſiktheorie 
durch Helmholtzs Lehre von den Tonempfindungen aus der 
Welt geſchafft, das ſchon durch Lotze (Geſch. d. Aeſth. S. 279) 
ſcharfe Verurteilung fand, nämlich die Ableitung der Moll⸗ 
konſonanz als einer unreinen Nebenform von der Durkonſonanz 
und der Mangel einer prinzipiellen Scheidung von Konſonanz und 
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Diſſonanz. Stumpf ſelbſt, Helmholtzs Nachfolger im Amte, 
hat das Signal gegeben, die Lehre Helmholtzs als einen über⸗ 
wundenen Standpunkt anzuſehen (Geſchichte des Konſonanz⸗ 
begriffs 11897, S. 3). Die Koexiſtenz der Partialtöne iſt heute 
nicht mehr der Grund der Konſonanz ſondern nur ein Be⸗ 
leg für die phyſiſche Vereinbarkeit gewiſſer Schwingungsformen 
für einen und denſelben ſchwingenden Körper, dem offenbar 
eine ähnliche aber teils beſchränktere, teils auch wieder minder 
beſchränkte Vereinbarkeit von Tonvorſtellungen entſpricht. Um 
ſogleich den weſentlichen Punkt zu berühren: die einſeitige Be⸗ 
ſchränkung ſolcher Vereinbarkeit auf Töne einer Reihe höherer 
kommenſurablen Töne kennt das Ohr nicht; dagegen lehnt es mit 
dem äſthetiſchen Urteile der Diſſonanz die Vereinbarkeit von 
Tönen ab, welche das Phänomen der Obertöne als mechaniſch 
vereinbar belegt. Wir haben auf dieſem Gebiete mit gege⸗ 
benen Thatſachen der Tonempfindung zu rechnen, für welche 
die Naturwiſſenſchaft die Beibringung vollgenügender Erklä⸗ 
rungen noch ſchuldig iſt und vielleicht ewig ſchuldig bleiben wird. 

Kein Problem iſt das Erkennen effektiv gleicher Ton⸗ 
höhenqualitäten, das Konſtatieren des Einklangs zweier 
Töne, wenn auch der von uns wenigſtens geſtreifte ſehr 
große Unterſchied der verſchiedenen Klangfarben eine erſtaun⸗ 
liche Fähigkeit des Abſehens von einer Fülle zum Teil ſehr 
mächtiger Begleitelemente bei der Konſtatierung der Tonhöhe 
eines Klanggrundtons vorausſetzt. Die Thatſache der Möglich⸗ 
keit iſt nicht zu beſtreiten und in jedem Moment zu erweiſen. 
Durchaus problematiſch iſt dagegen die Ausnahmeſtellung, 
welche nach dem diktatoriſchen Urteile des Ohres aller Menſchen 
zu allen Zeiten die Oktave unter allen übrigen Intervallen 
einnimmt. Alle Verſuche einer Erklärung dafür, daß das 
Oktavintervall allein eine beliebige Potenzierung verträgt, ohne 
daß ſeine Verſchmelzung irgendwie verringert wird, muſikaliſch 
ausgedrückt: daß der Zuſammenklang noch ſo vieler über⸗ 
einander geſetzten Oktaven immer noch als Konſonanz erſcheint, 
während bereits die Quint der Quint eine Diſſonanz iſt, ſind 
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bis heute verunglückt und haben nur einige hübſch formulierte 
Konſtatierungen einer Thatſache unſeres Empfindens ergeben. Die 
beſte Einkleidung dieſer Konſtatierung iſt die M. W. Dro⸗ 
biſchs (Ueber muſikaliſche Tonbeſtimmung und Temperatur 
1852), der Oktavtöne den Punkten vergleicht, in welchen eine 
um einen Cylinder gewundene Spirale von einer die beiden 
Grenzflächen verbindende Senkrechten geſchnitten wird (ein 
ſcharfer Denker hat den Cylinder durch einen Kegel erſetzt: dann 
liegen die Oktavtöne innerhalb eines Radius des Kegel⸗ 
mantels).“) Die von Stumpf (Tonpſychologie II. 199) an⸗ 
gezogene Idee Brentanos, neben der Qualitätsempfindung der 
Tonhöhe und der Quantitätsempfindung der Tonſtärke als 
drittes eine Helligkeitsempfindung des Tones anzunehmen, würde 
beiläufig bemerkt denen entgegenkommen, welche die 7 Stufen 
der Skala bis zur Oktave den 7 Farben des Prisma ver⸗ 
gleichen. Daß dieſer Vergleich unhaltbar iſt, beweiſt eine konti⸗ 
nuierliche Aenderung der Tonhöhe durch mehrere Oktaven z. B. 
mit gleitendem Finger auf der tönenden Saite, die, wenn die 
Analogie exiſtierte, wie ein Farbenwechſel mit Zurücklaufen 
in dieſelbe Farbe bei Erreichung jeder Oktave wirken müßte, 
was aber nicht geſchieht. Den einzelnen Tönen eignet aber über⸗ 
haupt nicht eine derartige abſolute Qualität wie den einzelnen 
Farben, daß z. B. alle d ſich von allen a qualitativ unter⸗ 
ſchieden wie Grün von Rot. Da, wie bereits betont, die 
abſolute Stimmungshöhe eine durchaus konventionelle Sache 
iſt, ſo würde jede Veränderung der Normalſtimmung einer an⸗ 
deren Art von Prisma entſprechen u. ſ. w. Es lohnt nicht, 
der Vergleichung nachzugehen, da ſie äquivalente Empfindungs⸗ 
werte nicht ergiebt. Wollte man durchaus vergleichen, ſo könnte 
man vielleicht daran denken, in den harmoniſchen Beziehungen 
der Töne etwas der Zerlegung des weißen Lichts in pris⸗ 
matiſche Farben Analoges zu erblicken, aber von vornherein 
unter Verzicht auf Durchführung ins Detail. 


) Vgl. auch meine Geſchichte der Muſiktheorie (1898) S. 376. 
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Beſſer bleiben wir unter Fernhaltung aller Vergleiche 
auf dem ſicheren Boden der ausſchließlichen Betrachtung der 
demſelben Sinnesgebiete angehörenden Empfindungen und er⸗ 
kennen an, daß die Qualitätsempfindung der Tonhöhe, welche 
wir bereits als zuſammengeſetzt aus den Quantitätsempfindungen 
der Größe und der Geſchwindigkeit der Schwingungen er⸗ 
kannten, offenbar noch weitere Differenzierungen zuläßt, ſo⸗ 
bald Zuſammenklänge oder Tonfolgen eine Vergleichung der 
Qualitäten veranlaſſen. Bei dieſen Differenzierungen ſcheinen 
die relativen Verhältniſſe jener Quantitäten mit außer⸗ 
ordentlicher Genauigkeit die Qualität des aus der Vergleichung 
der Kombinationen reſultierenden Empfindungswerts zu be⸗ 
ſtimmen, weshalb wir ſie kurzweg als Relativität der 
Tonhöhenqualität bezeichnen wollen, ein Terminus, der 
ſich ja mit dem gemeinüblich gewordenen der Ton verwandt⸗ 
ſchaft beſtens deckt. Da hätten wir denn thatſächlich ſo etwas 
wie die von Stumpf berührte Zweidimenſionalität der Tonhöhe. 
Die „Relativität der Tonhöhenquantitäten“ iſt alſo ein Name 
für die Empfindungsqualität, als welche die Proportionalität 
der Schwingungsgrößen und⸗Dauerwerte zu Bewußtſein kommt, 
der aber natürlich ebenſowenig etwas von wirklichem Er⸗ 
kennen von Zahlenverhältniſſen anhaftet wie der einzelnen Ton⸗ 
höhenqualität ſelbſt. Dieſe Umſetzung in ein zwar von den 
erregenden Urſachen abhängiges aber übrigens denſelben durch⸗ 
aus fremdartiges Qualitative erklärt auch den Mangel voll⸗ 
ſtändiger Parallelität der Werte im einzelnen, alſo z. B. den 
Umſtand, daß ſich die Relativitätsempfindung der Oktave von 
derjenigen der Quinte, Quarte, Terz u. ſ. w. nicht geradeſo 
nur graduell unterſcheidet wie das Zahlen verhältnis 1: 2 gegen⸗ 
über 2: 3, 3: 4 und 4: 5. Ich verweiſe hier auf die Farben, 
bei denen ja ganz gewiß auch keinerlei Analogie zwiſchen 
den Proportionen der Vibrationsgeſchwindigkeiten und den 
Unterſchieden der einzelnen Empfindungsqualitäten behauptet 
werden kann. 

Ich habe deshalb bereits 1877 in meiner „Muſikaliſchen 
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Syntaxis“ den ſämtliche Oktaven eines Tons mit umfaſſenden 
Tonbegriff aufſtellen zu müſſen geglaubt und damit das⸗ 
ſelbe gethan, was neueſtens („Konſonanz und Diſſonanz“ 1898) 
Stumpf mit ſeinem „Erweiterungsbegriff“ gethan hat. Wenn 
aber Stumpf weiter eine Anzahl Stufen geringerer Ver⸗ 
ſchmelzung annehmen zu müſſen glaubt, nämlich 

2. Stufe: Quintverſchmelzung, 

3. Stufe: Quartenverſchmelzung, 

4. Stufe: Terzen⸗ und Sextenverſchmelzung, 

5. Stufe: alle ſonſtigen Intervalle, auch muſi⸗ 

kaliſch nicht verſtändliche, 

ſo verfällt er in denſelben Fehler, welcher Helmholtz' Verſuch 
der Fundamentierung der Muſiktheorie unhaltbar gemacht hat: 
er ſtatuiert einen graduellen Uebergang von Konſonanz zu Diſſo⸗ 
nanz, und verliert für die prinzipielle Unterſcheidung muſika⸗ 
liſch verſtändlicher und durchaus unmuſikaliſcher Verhältniſſe 
den Boden unter den Füßen. 

Dem Muſiker unſeres Zeitalters iſt kein Problem mehr, 
was den Muſiktheoretikern des Mittelalters ſo viel Kopf⸗ 
zerbrechen verurſacht hat: die Motivierung der Konſonanz der 
Terzen und Sexten (welche das klaſſiſche Altertum glatt leugnete). 
Die Entwickelung des mehrſtimmigen Geſanges hatte ſich längſt 
zur praktiſchen Behandlung der Terzen und Sexten als Konſo⸗ 
nanzen durchgearbeitet, ehe Walter Odington (um 1275) als 
erſter die Konſonanz des aus Grundton, großer oder kleiner 
Terz und Quinte nebſt Oktavverdoppelungen aller drei Töne be⸗ 
ſtehenden Akkordes behauptete (vgl. meine Geſchichte der Muſik⸗ 
theorie S. 119 und 318), eine Idee, die freilich erſt mehr 
als 200 Jahre ſpäter durch Ramos, Gafori und Zarlino zu 
allgemeiner Anerkennung gebracht wurde. Aber da die An⸗ 
erkennung der Terz als Konſonanz keine Verwandlung der 
Skalenmelodik herbeigeführt hat, ſo iſt Grund genug zu der 
Annahme, daß nur eine einſeitig gerichtete und befangene 
Theorie lange nicht die rechte Formel fand für etwas, das 


die künſtleriſche Intuition längſt und von jeher Ahe hatte. 
Rie mann, Muſikaliſche Aeſthetik. 
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Wir können heute geradezu ſagen, daß die mit den heutigen 
übereinſtimmenden Formen der Skalen des Altertums (auch bei 
den Chineſen vor Jahrtauſenden) ſchlechterdings unbegreiflich 
wären, wenn wir nicht eine der unſeren entſprechende harmo⸗ 
niſche Auffaſſung der Tonverhältniſſe als allem Muſikhören 
von jeher immanent annehmen dürften. 

Dieſe harmoniſche Auffaſſung der Töne iſt aber nichts 
geringeres als das Hören von Einzeltönen im Sinne 
von zu engerer Einheit verſchmelzbaren Ton⸗ 
komplexen, Harmonien. Die Annahme dieſer zur Ein⸗ 
heit verſchmelzbaren Tonkomplexe, gegen welche Stumpf ſich 
bis heute ſelbſt für unſer heutiges Hören ſträubt, ſchafft nun 
aber nicht nur die unbrauchbare Stufenleiter der Stumpfſchen 
5. Verſchmelzungsgrade aus der Welt, ſondern giebt auch die 
unentbehrliche prinzipielle Scheidung von Konſonanz und Diſſo⸗ 
nanz direkt an die Hand. Angeſichts der Zähigkeit, mit wel⸗ 
cher die Theoretiker bis in die Zeit Zarlinos (16. Jahrh.) 
die Diſſonanz der kleinen Sexte aufrecht erhielten und ſogar noch 
bis in unſere Tage die unvollkommene Konſonanz der Terzen 
und Sexten verfechten, obgleich die Praxis mindeſtens ſeit dem 
12. Jahrhundert den lieblichen Wohlklang der Terzen zu ſchätzen 
weiß und der moderne zweiſtimmige Satz geradezu auf Terzen 
und Sexten beruht, ſind wir von einem übermäßigen Reſpekt 
vor der Theorie dispenſiert und berechtigt zu der Vermu⸗ 
tung, daß die Tonphantaſie zu einer Zeit, welche ſich der 
Mehrſtimmigkeit noch ganz enthielt, die Terzen in der Melodik 
ganz in demſelben Sinne wie wir heute einführte. Als voll⸗ 
gültigen Beweis können wir heute mit ruhigem Gewiſſen die 
Ueberbleibſel antiker muſikaliſchen Lyrik anführen, welche ſich 
als unſerem melodiſchen Empfindungen durchaus homogen aus⸗ 
weiſen (vgl. C. v. Jans Musici seriptores graeci 1895, 
Anhang). | 
Die zweite Stufe der Verſchmelzbarkeit iſt, um 
es kurz zu ſagen, wie es für jeden Muſiker unſerer Zeit feſt⸗ 
ſteht und keines Beweiſes bedarf, die Verbindung zweier 
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oder mehrerer Töne zur Einheit der Harmonie 
bedeutung. Töne ſind konſonant, wenn ſie als zu der⸗ 
ſelben Harmonie d. h. zu demſelben Dur⸗ oder Mollakkorde 
gehörig, in deſſen Sinne aufgefaßt werden. Sie ſind diſſo⸗ 
nant, wenn das nicht der Fall iſt. Das iſt das Alpha und 
das Omega der geſamten Harmonielehre. 

Ueberblicken wir die Entwickelung, welche die Verſuche der 
Löſung des Problems der Konſonanz genommen haben, ſo war 
der erſte Erklärungsverſuch die Beziehung auf die e in fachſten 
Zahlenverhältniſſe, denen die Längen ſchwingender Saiten 


entſprechen: 
1:2 = Oktave, 
2:3 = Quinte (bezw. 1:3 Duodezime) 
3:4 = uarte. 


Hier machten die Pythagoräer Halt, weil ſie glaubten, über 
die Vierzahl nicht hinausgehen zu dürfen und mit den da⸗ 
mit gefundenen Beſtimmungen alles erklären zu können. Das 
Reſultat war die Beſtimmung des Ganztons als Differenz 
der Quarte und Quinte, und die der großen Terz als Ver⸗ 
doppelung des Ganztonintervalls [(8 : 9)? = 64: 81]. Die 
Konſequenz dieſer Beſchränkung, welche neben die genannten aller⸗ 
einfachſten Verhältniſſe unverhältnismäßig komplizierte zu ſetzen 
zwang (243: 256 für den Halbton), mag wohl mit an dem 
alten Gegenſatze der Kanoniker und Harmoniker ſchuld geweſen 
ſein, d. h. ſchon im Altertum fehlte es nicht an Muſikern, 
welche Mißtrauen gegen die Verläßlichkeit dieſer Berechnung 
hatten (Ariſtoxenos und ſeine Schüler). Was bereits einige 
ſpätere Pythagoräer geahnt zu haben ſcheinen (Archytas, Didy⸗ 
mos, Ptolemäos), wurde bei den arabiſch⸗perſiſchen Theore⸗ 
tikern mindeſtens ſeit dem 14. Jahrhundert und im Abend⸗ 
lande ſeit den oben genannten Verfechtern der Konſonanz der 
Terz Norm, und nun wurde die obige Reihe weitergeführt mit: 

4: 5 - große Terz (bezw. 2: 5 große Dezime, 

1:5 große Septdezime), 
5: 6 — kleine Terz (3:5 = große Serte), 


1423525 
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und durch die Annahme, daß Oktavverſetzungen die Konſonanz 
nicht aufheben, kamen dazu auch noch 3: 8 Undezime, 5: 8 
kleine Sexte u. ſ. w. 

Und bereits bei Zarlino (Istituzioni harmoniche 1558) 
ſtoßen wir auf die Gegenüberſtellung der beiden konſonanten 
Tonkomplexe (nach Seitenlängen berechnet) 

Divisione harmonica (Durakkord): 
1: ½ : /: /: ½ : ½ 
Divisione aritmetica (Mollakkord): 
6: 5: 4: 3: 2: 1 
mit dem Hinweiſe auf weitere Oktaven der damit gegebenen 
Töne als ebenfalls noch einbeziehbar (/s, /10, ½/12 20. bezw. 
8, 10, 12) und der Behauptung (Tutte le opere 1589, I. 
S. 222): „da questa varietà dipende tutta la diversità 
e la perfettione dell' harmonie“. 

Seit Zarlino iſt die Thatſache Gemeinbewußtſein, daß 
dieſen beiden Tonkomplexen, die Zarlino auch ſchon ſelbſt auf 
die einfachen Formen 
| .: ½8 : ½ und 6:5:4 
mit ihren Oktavverſetzungen zurückführt, kein dritter an die Seite 
geſtellt werden kann, und daß alle Zuſammenklänge im Sinne 
einer dieſer beiden Kombinationen gehört werden. Dieſe 
Aufſtellung iſt noch heute richtig und erſchöpfend. 
Die einſeitige Beziehung auf die durch Sauveur (1700) 
entdeckten Partialtöne führte vorübergehend zu einer Ver⸗ 
dunkelung dieſer Erkenntnis, welche ſeit Stumpf als wieder 
überwunden gelten kann. Auch hier haben wir es wieder mit 
einer grundlegenden Thatſache des Tonempfindens zu thun, 
welche aller Erklärungsverſuche ſpottet, und welche einfach als 
gegeben und unbeſtreitbar hingenommen werden muß: die 
Verſchmelzbarkeit eines Tones mit ſeiner (großen) Oberterz 
und ⸗Quint oder mit feiner (großen) Unterterz und⸗Quint 
zur Einheit des konſonanten Akkordes. 


Ob zwiſchen die Begriffe des Tones in erweitertem 
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Sinne (mit Inbegriff ſeiner Oktaven nach oben und nach 
unten) und des Klanges (Oberklang [Durakkord] und Unter⸗ 
Hang [Mollaftord]) als Mittelglied noch der Begriff des 
konſonanten Intervalls angenommen werden muß, ſcheint 
mir zweifelhaft, ſo allgemein gebräuchlich auch die An⸗ 
nahme einer ſolchen Zwiſchenſtufe iſt. Denn mit der Vor⸗ 
ſtellung eines konſonanten Intervalls zweier Töne, welche nicht 
im Verhältnis der Oktave ſtehen, iſt für das muſikaliſche 
Hören ſogleich der Begriff der Harmonie involviert, der zwar 
im Falle des erſtmaligen Hörens einer Melodie oder auch eines 
zweiſtimmig beginnenden polyphonen Tonſtückes zunächſt noch, 
ſolange nicht eine weitere Entfaltung die Tonart unzweifel⸗ 
haft feſtgeſtellt hat, in gewiſſem Grade ſchwankend ſein kann, 
aber doch prinzipiell kaum anders, als auch der Einzelton die 
Harmonie noch im Zweifel läßt. Ich meine: ſogut das eine 
Melodie beginnende g ſich erſt durch die Fortſetzung als Prim 
oder Quinte oder auch Terz eines Dur: oder Mollakkords 
herausſtellt oder aber gar als eine melodiſche Nebennote eines 
Beſtandteils der toniſchen Harmonie, ebenſo kann ein be⸗ 
ginnendes g: h durch die Fortſetzung ſich als Vertretung des 
G-dur-Akkordes oder des E-moll-Akkordes oder auch in der 
komplizierten Muſik unſerer Zeit als eine ſcheinkonſonante 
Bildung herausſtellen (z. B., wenn g fich ſofort nach fis 
bewegt, als eine melodiſche Ausſchmückung des den H-dur- 
oder H-moll-Akkord repräſentierenden fis h, oder aber, wenn 
h nach c geht, als Auszierung von g: [C-dur oder C-moll]). 
Die Beobachtung, daß die freie Einführung von ſcheinkonſo⸗ 
nanten Intervallen, welche der Zuſammenhang als komplizierte 
Diſſonanz erweiſt, jederzeit auch in einem alle frei eintretenden 
großen und kleinen Sekunden und Septimen ſowie den eben⸗ 
falls keiner Verwechſelung mit einem konſonanten Intervalle 
fähigen Tritonus und die verminderte Quinte meidenden Satze 
ohne üble Wirkung möglich iſt, drängt allerdings auf die An⸗ 
nahme hin, daß der phyſiſche Wohlklang ſolcher Bildungen, 
wie z. B. der in unſerer temperierten Muſikübung mit der 
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kleinen Terz zuſammenfallenden übermäßigen Sekunde oder 
der mit der kleinen Sexte zuſammenfallenden übermäßigen 
Quinte, der mit der großen Sexte zuſammenfallenden ver⸗ 
minderten Septime und der mit der großen Terz zuſammen⸗ 
fallenden verminderten Quarte, auf einer Sonderwirkung der 
konſonanten Intervalle abgeſehen von ihrer Harmonievertretung 
beruhe. Doch iſt dieſe Unſicherheit der Harmoniebedeutung 
eines aus nur zwei Tönen beſtehenden Intervalls auf alle 
Fälle muſikaliſch von durchaus untergeordneter Bedeutung 
und repräſentiert keinen poſitiven äſthetiſchen Wert. Auch der 
einzelne Ton iſt für das muſikaliſche Hören, das uns allein 
angeht, zwar ſechsfach oder wenn wir diſſonante Nebennoten 
mit in Betracht ziehen, ſogar noch mehrfach harmoniſch deut⸗ 
bar, hat aber im konkreten Einzelfalle ſtets einen Sinn und 
wird ſelbſt in Fällen, wo mehrere Deutungen möglich ſind, 
ſtets eine dieſer Deutungen erfahren und nicht indifferent als 
„Ton“ gehört werden. Die Kombination zweier Töne beſchränkt 
daher nur die Sechsdeutigkeit zur Zweideutigkeit (Dur oder 
Moll), die aber im konkreten Falle immer auch zur Deutung 
in dem einen oder dem anderen Sinne werden wird. Der 
angeführte Fall der momentanen Verwechſelung eines diſſo⸗ 
nanten Intervalls mit einem enharmoniſch mit ihm überein⸗ 
ſtimmenden konſonanten gehört aber in das Gebiet der für 
die entwickeltere Kunſtmuſik überhaupt eine große Rolle ſpielenden 
Vertauſchungen des Sinnes lenharmoniſche Verwechſelungen, 
überhaupt Umdeutungen), welche von der Möglichkeit der 
Täuſchung einen zielbewußten künſtleriſchen Gebrauch machen 
— Kunſtmittel, deren gehäufte Anwendung allerdings Gefahr 
bringt, die immanente Logik der Harmoniebewegungen in 
Frage zu ſtellen. 

Laſſen wir deshalb den Begriff des an ſich konſonierenden, 
aus zwei verſchiedenen (nicht eine Oktave bildenden) Tönen 
beſtehenden Intervalls fallen, ſo ſind konſonante Intervalle nur 
ſolche, die zwei derſelben Harmonie (Durakkord oder Mollakkord) 
angehörige verſchiedene Töne bilden, alſo die Kombinationen: 
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1. Prim und Quint 
2. Prim und Terz 
3. Terz und Quint 
Das Problematiſche der Klangverſchmelzung, an deſſen 
Enträtſelung z. B. Stumpfs Unterſuchungen bisher geſcheitert 
ſind, iſt der für den Muſiker und jeden überhaupt muſikaliſchen 
Hörer nicht in Abrede zu ſtellende Dualismus des Harmonie⸗ 
begriffs, der auf dem Wege der Zuſammenſtellung der zwei⸗ 
tönigen Intervalle zu dreitönigen Akkorden gar nicht zu be⸗ 
greifen iſt. Alles, was dabei zuſtande kommen kann, iſt 
der Satz: Akkorde, die aus drei verſchiedennamigen (keine 
Oktaven bildenden) Tönen beſtehen, ſind konſonant, wenn alle 
zweitönigen Glieder dieſes Zuſammenklangs konſonant ſind. 
Die Verſchiedenwertigkeit des phyſiſchen Wohlklangs, und die 
mancherlei Abſtufungen der Leichtigkeit, mit welcher Zuſammen⸗ 
klänge wie die hier folgenden vom Ohre aufgefaßt werden: 


eines Ober⸗ oder Unterklangs 
in beliebiger Oktavverſetzung. 


1. Dur: | En a u. ſ. w 

| tes: — — 

r Ser Fe. 
He 

— = 
= = bs er. 
2. Moll: 7 Fa. | 2 ſ. w. 
= 8 TEE TEEN] — VE ETE E 
— ee = 


find jo groß, daß Helmholtzs Lehre von den Tonempfindungen, 
bei dem Verſuche, ſie alle noch als Konſonanzen (nämlich als 
nicht durch ſtörende Schwebungen diſſonant gemachte Zu⸗ 
ſammenklänge) unter einen Hut zu bringen, Schiffbruch leidet. 
Aber dieſe Wohlklangs⸗ und Leichtverſtändlichkeitsgrade ſtehen 
als etwas ganz anderes, durchaus heterogenes und keinerlei 
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beſtimmenden Einfluß offenbarendes neben dem harmoniſchen 
Grundunterſchiede der Durkonſonanz und der Mollkonſonanz. 
Dieſer Dualismus oder vielmehr logiſch korrekter ausgedrückt 
dieſe Alternative der harmoniſchen Auffaſſung, ſteht als etwas 
hochbedeutſames, machtvoll das Geſamtgebiet der Tonvor⸗ 
ſtellungen in zwei Welten ſcheidendes über jenen kleinlichen 
Differenzen, die ihr gegenüber kaum anders denn etwa als 
Unterſchiede der Klangfarbe erſcheinen. 

Die Harmonie in ihrer Zwiegeſtalt als Dur⸗ und Moll⸗ 
konſonanz giebt uns, darüber kann kein Zweifel ſein, zu den bisher 
allein betrachteten der Tonhöhe, Tonſtärke und deren Ver⸗ 
änderungen neue, zu den direkten Faktoren zu rechnende Aus⸗ 
druckswerte der Muſik. Wenn wir auch für dieſe nicht mehr 
auf die Naturmuſik des Sturmwindes ꝛc. rekurrieren können, ſo 
iſt doch ihre elementare Ausdrucksmacht ſo allgemein anerkannt, 
daß wir dieſelbe nicht weiter zu beweiſen brauchen. 

Zarlino, welcher zuerſt die Zweigeſchlechtigkeit der Har⸗ 
monie theoretiſch aufſtellte, definiert bereits (Opere I. S. 221) 
Dur als „heiter“ (allegro) und Moll als „traurig“ (mesto, 
maninconico), aber wir haben keinen Grund, anzunehmen, daß 
Zarlino der erſte geweſen wäre, der den Charakterunterſchied 
von Dur und Moll empfunden hätte. Schon die Tonarten⸗ 
Charakteriſtik der alten Griechen bevorzugt das doriſche und 
äoliſche Moll wegen ſeines Ernſtes gegenüber dem aufregenden 
und ausgelaſſenen phrygiſchen und lydiſchen Dur. 

Es fragt ſich nun, ob wirklich die verſchiedenen äſthetiſchen 
Werte der Durkonſonanz und Mollkonſonanz und überhaupt 
die Auffaſſung der Tonbeziehungen im Durſinne oder Mollſinne 
(auch in der unbegleiteten Melodie) auf einander gegenſätzlich 
verlaufende Naturſkalen bezogen werden müſſen, welche den 
von Zarlino zuerſt einander gegenübergeſtellten Reihen der 
ganzen Zahlen und einfachen Brüche entſprechen (nach Saiten⸗ 
längen⸗Verhältniſſen ausgedrückt, reſp. wenn wir ſtatt Saiten⸗ 
längen Schwingungszahlen zu Grunde legen, mit Vertauſchung 
der beiden Reihen): 


Daß für den Ausbau der praktiſchen Theorie der Akkord⸗ 
verbindungen, für die Harmonielehre, ſich aus ſolcher An⸗ 
nahme eine frappante Ueberſichtlichkeit und ſtreng durchgeführte 
Logik ergiebt, ſteht allerdings feſt, und die Theoretiker ſind daher 
ſeit Zarlino immer wieder auf dieſelbe zurückgekommen (Salinas, 
Merſenne, Rameau, Tartini, Hauptmann, v. Oettingen und der 
Verfaſſer). 

Die Mollmelodik erweiſt ſich der Durmelodik gegen⸗ 
ſätzlich, ſofern z. B. dem abſchließenden, ſteigenden Halb⸗ 
tonſchritte in Dur (Subsemitonium) der abſchließende 
fallende Halbtonſchritt in Moll entſpricht (derſelbe iſt typiſch 
für antike doriſche und für mittelalterliche phrygiſche Melodien, 
welche beide die der Durtonleiter ſtreng gegenſätzliche Skala 
e d ch a g fe einhalten); auch hat man längſt bemerkt, daß 
viele ſlaviſche Mollmelodien das Hinaufſchlagen in die Tonart⸗ 
quinte beim Schluß lieben, das durchaus unſerem Herabfallen 
von der Tonartquinte in den Grundton beim Schluß ent⸗ 
ſpricht. Es fehlt daher keineswegs an poſitiven Anhalten für 
die Berechtigung, ja Notwendigkeit einer polar gegenſätzlichen 
Beurteilung der harmoniſchen Beziehungen der Töne im Dur⸗ 
ſinne und Mollſinne. Für die Muſikäſthetik iſt aber natürlich 
eine ſolche Frage doch nur von untergeordneter Bedeutung; 
ſie geht vor allem die pſychologiſche Thatſache an, daß die 
Auffaſſung im Mollſinne oder Durſinne derſelben Tonfolge 
einen charakteriſtiſch unterſchiedenen äſthetiſchen Wert giebt, den 
wir als harmoniſche Qualität bezeichnen dürfen. Der⸗ 
ſelbe Ton e, gehört als Prim des C-dur-Akkords, oder Terz 
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des As-dur-Akkords oder Quint des F-dur-Akkords, erſcheint 
bereits verſchieden gewertet und zwar durch das, was wir 
Relativität der Tonhöhenqualität nannten; ebenſo 
wird dasſelbe c wieder anders bezüglich der Relativität ſeiner 
Tonhöhenqualität beſtimmt erſcheinen, jenachdem wir es als 
Beſtandteil des F-moll-Akkords (Prim), A-moll-Akkords (Terz) 
oder C-moll-Akkords (Quint) hören. Aber jene drei Wertungen 
im Durſinne unterſcheiden ſich noch wieder qualitativ ganz be⸗ 


deutend von dieſen drei Wertungen im Mollſinne, nämlich 


durch die beſondere Qualität, welche dem Durakkorde im Gegen⸗ 
ſatz zum Mollakkorde eignet, die „harmoniſche Qualität“. Die 
Relativität der Tonhöhenqualitäten läßt ſich auf die drei Be⸗ 
ſtimmungen der Oktav⸗, Quint⸗ und Terzverwandtſchaft redu⸗ 
zieren, und es iſt nicht nur eine ausgedehnte Melodieentfaltung, 
ſondern auch eine mehrſtimmige Entwicklung, ein ausgeführtes 
polyphones Tonwerk möglich, in welchem ein Wechſel der 
harmoniſchen Qualität gar nicht zur Geltung kommt und 
fortgeſetzt die Auffaſſung der Töne im Sinne von Durakkorden 
oder aber fortgeſetzt die im Sinne von Mollakkorden feſtgehalten 
wird. Die Verſchiedenheit der harmoniſchen Qualität würde 
zunächſt an zwei Tonſtücken aufweisbar ſein, deren eines 
ganz rein in Dur und das andere ganz rein in Moll ge⸗ 
halten wäre. Aber Dur und Moll ſind nicht abſolut gegen 
einander abgeſchiedene Gebiete muſikaliſcher Geſtaltung, viel⸗ 
mehr iſt beſonders der modernen Muſik nicht nur ein häufiger 
Uebertritt von dem einen auf das andere, ſondern ein bunter 
Wechſel, eine innige Verquickung beider geläufig; nur eine 
gleichzeitige Auffaſſung einer Tonbeziehung im Dur⸗ und 
Mollſinne iſt durchaus ausgeſchloſſen. Der einzelne Ton, der 
einzelne Zuſammenklang wird ſtets im Sinne entweder 
eines Durakkords oder eines Mollakkords gehört. Bildungen 
wie :e: g: h und d: f: a: c find nicht Koexiſtenzen eines 
Dur⸗ und eines Mollakkordes, nicht Miſchungen der beiden 
harmoniſchen Qualitäten, ſondern ſtets im Sinne des 
in ihnen enthaltenen Durakkordes oder Mollakkordes zu 
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verſtehen, während der vierte Ton als der Harmonie deſſelben 
nicht angehöriges, fremdes, diſſonantes Element verſtanden 
wird. 


9. Diſſonanz. Perbotene Forkſchreitungen. 


Unſere letzte Schlußfolgerung hat uns zum Begriffe der 
Diſſonanz geführt; ein Ton, der mit einem oder mehreren 
anderen, mit ihm zugleich erklingenden, nicht zur Einheit der 
Klangbedeutung verſchmolzen wird, iſt diſſonant. Doch iſt 
darum Diſſonanz nicht ſchlechthin nur die Negation der Konſo⸗ 
nanz. Nicht alle Intonationen, welche außerhalb des Begriffs 
der Zuſammengehörigkeit zu derſelben Harmonie fallen, find 
muſikaliſche Diſſonanzen; vielmehr gehört zum Begriffe der 
muſikaliſchen Diſſonanz die Verſtändlichkeit des diſſonierenden 
Tones von der Harmonie aus, der er widerſpricht. Auch 
auf diſſonante Töne erſtreckt ſich alſo die Relativität der Ton⸗ 
höhenqualität. Nur mehr oder minder direkt mit der die Auf⸗ 
faſſung des Zuſammenklangs beſtimmenden Harmonie verwandte 
Töne können zu derſelben muſikaliſche Diſſonanzen bilden; alle 
anderen Intonationen ſcheiden als ſogenannte Discordanzen, 
d. h. unmuſikaliſche Bildungen, aus dem Bereiche der 
Kunſtbetrachtung aus, da ſie vom Ohre abgelehnt werden. 

Helmholtz glaubte in den durch nahe zuſammenfallende 
Intonationen entſtehenden, den ruhigen Abfluß des Zuſammen⸗ 
tönens ſtörenden Schwebungen die Urſache der Diſſo⸗ 
nanz finden zu müſſen (etwas Aehnliches hatte bereits 
Rameau in ſeiner Schrift Generation harmonique [1737] 
S. 17 in Kollaboration mit den Phyſikern de Mairan und 
de Gamaches behauptet); das Weſen der Konſonanz beſtände 
dann nur in der Abweſenheit ſolcher Störungen. Ich wies 
oben darauf hin (S. 103), daß nach dieſer Definition ein 
effektiver Unterſchied zwiſchen Konſonanz und Diſſonanz nicht 
exiſtiert, da manche Konſonanzen, welche Terzen in tiefer Ton⸗ 
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lage enthalten, an Heftigkeit der Schwebungen ſogar effektive 
Diſſonanzen übertreffen. Stumpf (Tonpſychologie II. S. 135) 
verwiſcht aber ebenfalls die prinzipielle Scheidung von Konſo⸗ 
nanz und Diſſonanz durch Annahme von 5 Verſchmelzungs⸗ 
graden, deren fünfter alle (1) Tonverhältniſſe umfaßt, welche 
außerhalb des muſikaliſchen Begriffs der Konſonanz fallen. 
Mit Recht fordert Lotze (Geſch. d. Aeſth. S. 476) von 
der Diſſonanz mehr als den bloßen Kontraſt zur Konſonanz: 
„Man will keineswegs bloß dieſen Nutzeffekt der Diſſonanz 
einernten, ſodaß ſie ſelbſt, wenn er auf andere Weiſe ſich er⸗ 
reichen ließe, wegbleiben könnte, ſondern ſie ſoll ſelbſt Beſtand⸗ 
teil des dargeſtellten muſikaliſchen Inhaltes ſein; man will 
nicht den Kontraſt nur ſubjektiv zur Hebung des konſonanten 
Eindrucks ausnutzen, ſondern verlangt, daß das Kontraſtieren 
als Ereignis in dem muſikaliſchen Objekt dargeſtellt werde“. 
Wir haben oben die Annahme des konſonanten Intervalls 
als notwendiger Zwiſchenſtufe zwiſchen Einzelton und Klang 
abgelehnt und werden daher folgerichtig auch ablehnen müſſen, 
für diſſonante Intervalle beſondere Begriffsbeſtimmungen auf⸗ 
zuſtellen. Die aus der Zeit vor Erkenntnis des Weſens der 
Harmonie (Zarlino) herübergebliebene Unterſcheidung konſo⸗ 
nanter und diſſonanter Intervalle ſpielt zwar in der Mehrzahl 
der heutigen Lehrbücher des muſikaliſchen Satzes noch eine ähn⸗ 
liche Rolle wie vor Zarlino; doch hat bereits vor nun faſt 
zwei Jahrhunderten Rameau an die Stelle des diſſonanten 
Intervalls den diſſonanten Ton geſetzt, indem er (Traité 
de l’harmonie [1722] S. 97) die Vorbereitung der Dil: 
ſonanz von der vorausgängigen Unterſuchung abhängig machte, 
welcher der beiden Töne eines diſſonanten Intervalls der diſſo⸗ 
nante ſei. Wir müſſen heute noch weiter gehen und ſagen, 
daß der Begriff der Diſſonanz von Zweiklängen ſich keines⸗ 
wegs nur auf Töne erſtreckt, welche nicht einem und demſelben 
Dur⸗ oder Mollakkorde angehören können, ſondern auch 
auf ſolche, welche nur im konkreten Falle nicht im Sinne des⸗ 
ſelben Dur⸗ oder Mollakkordes verſtanden werden. Nicht 
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nur die Quarte, für welche dieſe Einſicht und daher die Kontro⸗ 
verſe Jahrhunderte alt iſt, ſondern auch die Quinte, Sexte und 
Terz können im konkreten Falle als diſſonant verſtanden werden. 
Mit Recht behauptet A. v. Oettingen (Harmonieſyſtem in 
dualer Entwickelung [1866] S. 45), daß es möglich und 
unter Umſtänden notwendig iſt, den Durakkord im Mollſinne 
und den Mollakkord im Durſinne zu hören: in beiden Fällen 
iſt das Ergebnis die Diſſonanz. Nicht nur iſt es möglich und 
im konkreten Falle geboten, z. B. e g h im Sinne von eg e 
zu hören, d. h. h als diſſonanten Ton zu verſtehen, ſondern 
es kann auch eg h im Sinne von e gis h zu hören ſein 
oder umgekehrt, in welchem Falle die Terz als diſſonanter 
(alterierter) Ton erſcheint. Und zwar beruht ein ſolches Ur⸗ 
teil keineswegs auf dem Nichterkennen der Möglichkeit der Auf⸗ 
faſſung im Sinne des anderen Tongeſchlechts, ſondern ſetzt ſogar 
die genaue Apperzeption der Tonhöhen voraus. 

Die verſchiedene Wertung der diſſonanten Töne je nach 
ihrer Stellung zu dem Klange, deſſen Konſonanz ſie ſtören, iſt 
hiernach wohlverſtändlich und bedarf keiner anderen Definition 
als derjenigen durch Beſtimmung ihres Abſtandes (in Quint⸗ 
und Terzſchritten) von demjenigen Tone der Harmonie, mit 
welchem ſie am nächſten verwandt ſind; z. B. iſt das h in 
ce g h Terz der Quinte des Akkordes, das gis in o e gis, 
wenn der Akkord im Sinne von c eg gehört wird, Terz der 
Terz, das dis in e dis g im Sinne des C Dur-⸗Akkordes Leitton 
(d. h. Terz der Quint) der Terz e. Das ſind ganz unzwei⸗ 
deutige Wertungen, ſtatt deren andere zu ſuchen, fruchtloſes 
Bemühen ſein würde, da ſie ſtrikte Formulierungen der Re⸗ 
lativität der Tonhöhenqualität ſind und ſogar die akuſtiſch 
genaue Beſtimmung der Intonation in ſich ſchließen. 

Ein anderer Unterſchied in der Wertung diſſonanter Töne 
geht aus dem zeitlichen Verhältnis ihres Eintritts zu der Har⸗ 
monie hervor, welche ſie ſtören. Diſſonanz entſteht 

a) wenn bei bleibender Harmonie eine Stimme von einem 

Klangbeſtandteile zu einem melodiſchen Nachbartone (große 
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oder kleine Ober⸗ oder Unterſekunde) desſelben fortſchreitet 

(durchgehende Diſſonanz); 

b) wenn eine Stimme, während die übrigen zu einer neuen 

Harmonie fortſchreiten, zunächſt noch einen dieſer fremden 

Ton aus der vorhergehenden Harmonie feſthält und erſt 

nachträglich von dieſem zu dem melodiſch benachbarten 

Beſtandteile der neuen Harmonie fortſchreitet (vor be⸗ 

reitete Diſſonanz); 

c) wenn der diſſonante Ton gleichzeitig mit der neuen Har⸗ 
monie ergriffen wird (frei eintretende Diſſonanz). 
d) Die Einführung der chromatiſchen Erhöhung oder Er⸗ 
niedrigung eines Akkordtons (Klangbeſtandteils) kann ſo⸗ 

wohl in der Form von a (Durchgang) als in der von e 

(freier Eintritt) geſchehen (alterierte Akkorde). 

Allen Diſſonanzen gemeinſam iſt der äſthetiſche Wert des 
Widerſpruchs gegenüber der Einheitsbedeutung des Klanges; 
ſelbſt die ſchwächſten Formen der Diſſonanzbildung (diatoniſche 
und chromatiſche Durchgänge) bedingen einen wenn auch noch 
ſo unbedeutenden Konflikt, eine Komplikation der Tonvorſtel⸗ 
lungen durch die Koexiſtenz zur Einheit verſchmolzener mit ſich 
der Verſchmelzung widerſetzenden Elementen. 

Aber Diſſonanz iſt nicht ein Begriff, der die Mehrſtimmig⸗ 
keit als conditio sine qua non vorausſetzt, ſondern — zunächſt 
jedenfalls für das Ohr des heutigen Muſikhörenden aber ohne 
Zweifel auch für das Ohr des Hörers grauer Vorzeiten — alle 
die entwickelten Differenzierungen der Relativität der Tonhöhen⸗ 
qualität kommen auch in der einſtimmigen, unbegleiteten 
Melodie zur Geltung, d. h. auch da giebt es nicht nur Töne, die 
als Prim, Terz oder Quinte einer Harmonie gehört werden, ſon⸗ 
dern auch Diſſonanzen und zwar ſowohl durchgehende (dia⸗ 
toniſche und chromatiſche) als vorbereitete und frei eintretende 
Diſſonanzen. Die Unterſcheidung dieſer Werte ohne den Zwang 
der Deutung gleichzeitig erklingender Töne geht hervor aus 
dem Bedürfnis des auffaſſenden Geiſtes, die Mannigfaltigkeit 
nicht nur des Miteinander ſondern auch die des Nacheinander 
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auf eine möglichſt große Einheitlichkeit zurückzuführen, aus der 
uns von Natur gebotenen Oekonomie des Vorſtellens, 
welche nirgends nur eine zeitliche Folge von Erſcheinungen an⸗ 
zunehmen geſtattet, die einander nichts angehen, ſondern überall 
ein Werden, Wachſen, ſich Verwandeln, Wechſeln, eine Perio⸗ 
dizität u. ſ. w. verfolgt. — 
Hier iſt vielleicht der rechte Ort, die äſthetiſche Motivie⸗ 
rung der in der muſikaliſchen Satzlehre eine ſo große Rolle 
ſpielenden Verbote gewiſſer Fortſchreitungen zu berühren. 
Soweit dieſelben nur ſchwer intonierbare Stimmſchritte betreffen, 
bedürfen ſie kaum einer Motivierung, welche wenigſtens zum 
Teil ganz außerhalb des Gebietes der Aeſthetik fallen muß. 
Wenn der ſogenannte „ſtrenge“ Satz größere Stimmſchritte 
(Sexte, Septime) meidet und nur die Oktave freigiebt, ſoweit 
dieſelbe innerhalb des bequem verfügbaren Stimmumfangs liegt, 
ſo ſind für eine ſolche Einſchränkung lediglich rein techniſche 
Rückſichten beſtimmend; dieſe Schritte ſind aber ſelbſt für Sing⸗ 
ſtimmen zu keiner Zeit ganz gemieden worden und für Inſtru⸗ 
mente hat man nie daran gedacht, ſie zu verbieten. Anders 
iſt es mit dem Verbote ſogenannter übermäßigen Inter⸗ 
valle als Stimmſchritte. Die Tonfolge c—gis iſt ſteigend 
ein übermäßiges, fallend (“ —gis) ein vermindertes Intervall; 
jenes wird für den ſtrengen Satz verboten, dieſes durchaus frei⸗ 
gegeben. Nun iſt aber doch gis von c aus als Terz der 
Terz in beiden Fällen gleich ſchwer der harmoniſchen Relation 
nach zu verſtehen, in dieſer alſo eine Erklärung nicht zu ſuchen. 
Auch das Steigen als vermehrte Anſpannung und das Fallen 
als Abſpannung geben die geſuchte Erklärung nicht, denn gis—c 
iſt fallend ebenſo verpönt und gis—c’ ſteigend ebenſo gutge⸗ 
heißen. Auch die Größe des Schrittes entſcheidet nicht; denn 
wenn auch c—gis (das ſchlechtere Intervall) der größere Schritt 
und gis—c (das beſſere Intervall) der kleinere Schritt iſt, fo 
liegt z. B. das Verhältnis umgekehrt für c dis, das als über⸗ 
mäßige Sekunde (ſteigend oder fallend) ſchlecht, als verminderte 
Septime dagegen trotz der großen Entfernung gut iſt. Offen⸗ 
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bar macht ſich hier eine äſthetiſche Forderung gebieteriſch geltend, 
deren Ergebniſſe die Praxis längſt als normale erwieſen hat, 
ehe man daran dachte, ſie zu begründen, und zwar iſt dieſe 
Forderung zu formulieren als Verlangen, Sprünge der 
Melodiebewegung durch die Folge ausgefüllt zu ſehen. 
Die typiſche Bedeutung der Skala als Erſatz für das Kontinuum 
der Tonlinie haben wir bereits charakteriſiert, wenn auch noch 
ohne den näheren Nachweis ihrer harmoniſchen Struktur, in 
den wir weiterhin einzutreten haben; ſchon jetzt iſt aber ver⸗ 
ſtändlich, daß weitere Stimmſchritte innerhalb der Skala als 
ein Hinwegſchreiten über die dazwiſchen liegenden Stufen ver⸗ 
ſtanden werden können und darum ein nachfolgendes ſozuſagen 
erklärendes oder die Kluft ausfüllendes Bringen derſelben er⸗ 
warten laſſen. Dazu kommt, daß ſolche weiter ausholende 
Schritte als ſtärkere Ausdrucksmittel wirken und daß leicht, 
wenn ihnen noch ein Schritt in derſelben Richtung folgt, dieſer 
zwar als weitere Verſtärkung wirken kann, gewöhnlich aber 
das Unbehagen wecken wird, daß der erſte Schritt nicht gleich 
weit genug ausgeholt hat. Alſo machen Sprünge mit folgendem 
Schritte in derſelben Richtung leicht den Eindruck des Unzuläng⸗ 
lichen. Eine Ausnahme bildet eigentlich nur die Bewegung 
im Akkord, die aber offenbar wieder einer anderen Beurteilung 
unterliegt; das Arpeggio ſetzt nämlich an die Stelle der ſte⸗ 
tigen Tonhöhenveränderung zwar ebenfalls eine abgeſtufte aber 
mit Beſchränkung auf die Elemente einer Harmonie, iſt eine 
Art ärmerer Skala, die innerhalb der Oktave gar nur zwei 
Stufen einſchaltet. Wenn ein Ueberſpringen einer Stufe 
dieſer Harmonieſkala nicht in dem Maße als Sprung erſcheint, 
wie ein Sprung innerhalb der Skalenmelodik, ſo dürfte dafür 
die harmoniſche Einheit die Urſache ſein; denn ein c—c’ wird 
wohl kaum durch ein nachträgliches g beſſer erklärt, und eben⸗ 
ſowenig ein o—g durch ein nachfolgendes e. Doch ſei das eine 
offene Frage. Feſt ſteht jedenfalls, daß nach einem Sprunge der 
Melodie ein wendender Sekundſchritt als ſpezifiſch melodiſch, 
als etwas Natürliches, äſthetiſch Wohlgefälliges erſcheint, daß 
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dagegen dem Fortſchreiten in der Richtung des Sprunges etwas 
mehr oder minder Forciertes eigen iſt. Nun iſt aber bei faſt 
ſämtlichen übermäßigen Stimmſchritten die Fortſchreitung in 
der Richtung des Sprunges logiſches Gebot, da die Grenztöne 
der übermäßigen Intervalle Leittöne ſind und Halbtonfort⸗ 
ſchreitungen und zwar nach außen bedingen, während bei 
den verminderten ebenſo zwingend dieſe Leittöne nach innen 


führen: 


(ſchlecht) 


Auf den Nachweis der Notwendigkeit ſolcher Weiterführung 
können wir natürlich hier nicht eingehen; doch iſt dieſelbe nicht 
nur für das natürliche muſikaliſche Gefühl, ſondern auch für 
die praktiſche Harmonielehre etwas durchaus ſelbſtverſtändliches. 

Faſt noch mehr Bedeutung als dieſen Verboten legt aber 
die muſikaliſche Satzlehre gewiſſen Einſchränkungen der gleich⸗ 
zeitigen Bewegung zweier Stimmen bei. Daß 
man nicht zwei diſſonante Intervalle gleicher Größe nach⸗ 
einander bringen ſoll, iſt darum wohl verſtändlich, weil 
zunächſt logiſches Gebot die Auflöſung der Diſſonanz iſt, 
ehe eine neue Diſſonanz eintritt. Eine Sekundfortſchreitung 
zweier Stimmen in Sekundabſtand iſt abnorm, weil ſie aus 
der einzelnen Sekunde nicht die nächſtliegende Folgerung zieht. 
Auch hier müſſen wir von dem Nachweiſe Abſtand nehmen, wie 
es trotzdem geſchehen kann, daß dergleichen Bildungen mit 
guter Wirkung eingeführt werden (wenn auch nicht zweiſtimmig): 


Riemann, Muſikaliſche Aeſthetik. 8 
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Schwerer ſcheint zunächſt die äſthetiſche Motivierung des 
Verbots der Folge zweier oder mehrerer reinen Oktaven oder 
Quinten (verbotene Parallelen), da doch die Konſonanz 
beider Intervalle nicht ähnliches Mißfallen erregen kann wie 
die Sekundfolge oder jede andere Folge gleicher Diſſonanzen. 
Dennoch iſt beinahe ſo alt wie die mehrſtimmige Muſik das 
Verbot paralleler Oktaven (bezw. Einklänge oder Doppeloktaven) 
und paralleler Quinten (Duodezimen); wenn auch vorüber⸗ 
gehend im 9. bis 10. Jahrhundert von den Theoretikern eine 
ausſchließlich in parallelen Quinten und Oktaven einherſchrei⸗ 
tende Art der Mehrſtimmigkeit als möglich demonſtriert worden 
iſt (doch nur als eine Nebenform einer geſünderen wirklichen 
Mehrſtimmigkeit; vergl. meine „Geſchichte der Muſiktheorie“ 
1898, S. 20 ff.), ſo beſteht doch das ſtrikte Verbot ſolcher 
Führungen zum mindeſten ſeit 1300, d. h. ſeit den Anfängen 
des ſogenannten Kontrapunkts. Das Singen in Oktaven iſt 
wohl zu allen Zeiten ohne Bedenken, ja ohne überhaupt ſich 
des Unterſchieds der Tonhöhe bewußt zu werden, geübt wor⸗ 
den, wo Männer und Frauen oder Kinder dieſelbe Melodie 
ſangen; auch die moderne Muſik übt die Verdoppelung von 
Melodien in der Oktave oder in mehreren Oktaven jederzeit 
unbedenklich aus, während ein Mitgehen in Quinten (Duo⸗ 
dezimen) nur in den verſtärkenden Hilfsſtimmen (Mixturen) der 
Orgel gutgeheißen wird. Dennoch gilt aber in einem ſtreng 
polyphonen Satze die Oktavenparallele als noch gröberer Ver⸗ 
ſtoß als die Quintenparallele. Wo iſt nun aber die Moti⸗ 
vierung eines ſolchen Verbots zu ſuchen, wenn die Parallelen 
an ſich, wie man ſieht, nicht von übler Wirkung ſind? 

Hauptmann definiert (Natur d. Harmonik u. d. Metrik, 
S. 70): „In der Quintfolge vermiſſen wir Einheit der Har⸗ 
monie, in der Oktavenfolge Verſchiedenheit der Melodie. Daher 
die Oktavenverdoppelung zwiſchen Stimmen, die nicht auf 
Verſchiedenheit Anſpruch machen, immer ganz zu⸗ 
läſſig ſein wird, nie aber eine parallele Quinte, da eine un⸗ 
verbundene Harmonie ſetzen zu wollen, nicht in künſtleriſch ver⸗ 
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nünftiger Abſicht liegen kann. Es kann in dieſer Strenge 
allerdings nur von unmittelbarer Folge reiner Quinten in der‘ 
Sekundfortſchreitung () und wo die Töne Akkordbedeutung 
haben, die Rede ſein ꝛc.“ Zunächſt nehmen wir hier Notiz 
von Hauptmanns Hinweis, daß nur die Folge reiner Quinten 
und Oktaven verboten werden kann — das weite Gebiet der 
ſogenannten verdeckten Quinten und Oktaven ſcheiden wir als 
gar nicht zu der Frage gehörig aus; da die Praxis der Meiſter 
die Spitzfindigkeiten der Theoretiker in letzterer Beziehung 
durchaus Lügen ſtraft, ſo dürfen wir dieſe gänzlich ignorieren. 
Rätſelhaft bleibt aber die Verſchiedenheit der Behandlung paral⸗ 
leler Oktaven und paralleler Quinten; denn Hauptmanns Unter⸗ 
ſcheidung, die nur aus ſeinem geſamten Harmonieſyſtem heraus 
völlig verſtändlich wird, kann nicht als eine genügend moti⸗ 
vierte gelten. Wieſo bedeuten zwei einander folgende Quinten 
in höherem Grade einen Mangel an Einheit der Harmonie 
als zwei Terzen? Zwei einander benachbarte Stufen der Skala 
repräſentieren doch ſtets verſchiedene Harmonien! Helmholtz, der 
wohl fieht, daß im Grunde das Ouintenverbot aus derſelben 
Wurzel kommt wie das Oktavenverbot (nämlich aus der allzu⸗ 
großen Verſchmelzung), drückt ſich näher dahin aus (in ähn⸗ 
lichem Sinne wie Hauptmann), daß man wohl fortgeſetzt in 
Oktaven aber nicht in Quinten begleiten könne, ohne die Tonart 
zu verlaſſen. Auch dieſe Motivierung iſt nicht ſtichhaltig; denn 
damit könnte man doch nur die Quinten verbieten, welche die 
Tonart verleugnen (h— fis ſtatt h—f in C-Dur). Auch kann 
hieraus in keiner Weiſe gefolgert werden, warum nicht Quarten⸗ 
folgen und Terzenfolgen ebenſo fehlerhaft ſcheinen. Jeder Ver⸗ 
ſuch, aus der harmoniſchen Bedeutung der Intervalle heraus 
die üble Wirkung der Parallelen zu erklären, iſt bisher geſcheitert 
und wird wohl immer ſcheitern. Der Grund dafür iſt wahr⸗ 
ſcheinlich der folgende. 

| Der mehrſtimmige Tonſatz der Kunſtmuſik unterſcheidet 
eine Anzahl ſelbſtändiger Stimmen, welche nicht nur akkordiſch, 
ſondern auch jede für ſich melodiſch unterſcheidbar ſein ſollen. 
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Wo dieſe Unterſcheidung ganz aufgegeben oder eingeſchränkt 
wird (z. B. im vollgriffigen Klavierſatz oder im vollſtimmigen 
Orcheſterſatz, wo eine kleine Zahl realer Stimmen durch nur 
verſtärkende vermehrt wird), tritt das Verbot nicht nur der 
Oktaven ſondern auch der Quinten außer Kraft. Die Parallel⸗ 
führung in Oktaven oder Quinten im ſtreng polyphonen Stile, 
z. B. im vierſtimmigen fugierten Vokalſatze, verbietet ſich 
darum, weil die Verſchmelzung der in dieſen Verhältniſſen 
ſtehenden Stimmen deren Unterſcheidung allzuſehr erſchwert, und 
weil, wo inmitten eines ſonſt wohl unterſcheidbaren Satzes 
plötzlich zwei ſolche Intervalle gleicher Verſchmelzungsfähigkeit 
einander folgen, die Gefahr entſteht, die beiden Stimmen für 
eine zu halten. Dieſe Wirkung iſt eine rein phyſiſche, 
die Oktaven⸗ oder Quintenparallele hat mit dem muſikaliſchen 
Sinne nur inſofern etwas zu thun, als ſie deſſen Erkennen 
erſchwert; die bis dahin wohl unterſcheidbaren Stimmen wer⸗ 
den in ſolchen Momenten der Parallelführung plötzlich durch 
die gleichbleibende große Verſchmelzung ſo gut wie ununter⸗ 
ſcheidbar; das Phänomen der Obertöne, welches ja die Begleitung 
aller Töne mit Oktaven und Duodezimen bedeutet, tritt plötzlich 
mit unangenehm fühlbarer Deutlichkeit ins Bewußtſein, indem 
die obere Stimme in der unteren verſchwindet 
und gleich den trotz ihrer Stärke ignorierten Obertönen nicht 
mehr geſondert gehört wird. Daß Oktaven zwiſchen realen 
Stimmen noch viel fehlerhafter erſcheinen als Quinten, iſt 
hiernach durchaus verſtändlich, weil die Oktavenverſchmelzung 
eine weit vollkommenere iſt als die Quintenverſchmelzung; daß 
aber bereits Quartenparallelen nicht mehr als grobe Fehler 
gelten (wenn ſie auch zweiſtimmig kaum unbeanſtandet bleiben 
können), iſt ſchon darum ganz natürlich, weil dieſelben die beiden 
Töne der Quinte gegen einander verſetzt zeigen, ſo daß der 
Oberton unter dem Grundtone ſteht, was die aufgezeigte Ver⸗ 
ſchmelzung zur Unmöglichkeit macht. Bei den übrigen Inter⸗ 
vallen der Harmonie (große und kleine Terz, große und kleine 
Sexte) iſt aber die ſelbſtändige Hervorbringung gegenüber den 


— 117 — 


gewöhnlichen Klangfarben eine ſoviel ſtärkere, daß die Gefahr, 
ſie für Obertöne zu halten, kaum entſtehen kann. Daß aber 
parallele große Septdezimen (der Lage des 5. Partialtones 
zum Grundtone entſprechend) wirklich eine ähnliche, das Ohr 
phyſiſch frappierende Wirkung haben wie Duodezimen⸗Parallelen, 
iſt dennoch nicht zu beſtreiten. Jedenfalls kann man als er⸗ 
wieſen anſehen, daß ebenſo wie der beſondere Reiz und äſthe⸗ 
tiſche Luſtwert der am vollkommenſten verſchmelzenden Inter⸗ 
valle in der Auseinanderhaltung trotz ihrer Verſchmelzbarkeit be⸗ 
ſteht, ſo andererſeits in der effektiven Verſchmelzung trotz 
verſuchten Auseinanderhaltens der Einzeltöne die üble 
Wirkung der Oktaven⸗ und Duintenparallelen zwiſchen realen 
Stimmen zu ſuchen iſt. Sie ſind ein den auffaſſenden Geiſt in 
ſeiner äſthetiſchen Thätigkeit unangenehm irritierendes phyſi⸗ 
ſches Elementarereignis. N 


10. Tonalität. 


Dem Bedürfnis, eine innere Einheit und Periodizität 
auch in der Tonbewegung zu finden, verdankt zunächſt die 
Skala ihre Entſtehung. Eine von Plutarch (de musica 23) 
citierte, nicht erhaltene Schrift des Ariſtoteles definiert bereits 
die Skala (kowovie) dahin, daß dieſelben aus ungleichen aber 
auf einander bezogenen Elementen beſtehe (ovveoravas 
Naörig 16 omun dx ue avouolwv GvupWvovvIwv UEYTOL 
zoös &Gνν,ꝛ. Ariſtoxenos, der von dem Eintreten der ab⸗ 
geſtuften Tonhöhenbewegung für die ſtetige eine außerordentlich 
klare Vorſtellung hat (Harmonik 8—9, 12 u. m.), betont 
nachdrücklich (daſ. 18), daß die Melodie nicht beliebige Ton⸗ 
höhen einander gegenüberſtellen kann, ſondern daß ſie eine 
beſtimmte, durchaus nicht zufällige Ordnung vorausſetzt 
(mooodeitas ouvdtoess Tıvos Hoäs x 00 Ing Tuyovons). Daß 
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die in der muſikaliſchen Praxis der Griechen ſeinerzeit eine fo 
große Rolle ſpielenden enharmoniſchen und chromatiſchen Ton⸗ 
folgen (die ſogenannten Pykna) für die Erkenntnis der natür⸗ 
lichen Grundlagen der Melodie nicht herangezogen werden 
dürfen, hebt er mehrmals ausdrücklich hervor (§ 38, 53); Ari⸗ 
ſtoxenos erkennt deutlich die Zugehörigkeit dieſer Art von Aus⸗ 
ſchmückungen der Melodie zur ſtetigen Tonhöhen veränderung (). 
Paul Marquard, dem wir eine vortreffliche Textausgabe der 
harmoniſchen und rhythmiſchen Fragmente des Ariſtoxenos 
nebſt kritiſchem Kommentar verdanken (1868), hat leider den 
Sinn der durch die ganze Harmonik eine Hauptrolle ſpielenden 
Gegenüberſtellung der beiden Begriffe der ſtetigen und der 
abgeſtuften Tonhöhenveränderung (ro ovverts und zo &&rc) 
nicht verſtanden, wie ſeine dem Text beigefügte Ueberſetzung 
ausweiſt. Zwar erklärt es Ariſtoxenos ſelbſt für ſchwer, eine 
erſchöpfende Motivierung der Struktur der Skala zu geben 
(53: 10% o dxgußr Adyov rov Eis ounw Oꝗο dnodovras) 
und verweiſt auf ſpätere Teile ſeines Werkes, die leider nicht 
erhalten ſind. Doch geht aus ſeiner Geſamtdarſtellung deutlich 
hervor, daß alle Elemente der Skala durch Konſonanzen be⸗ 
ſtimmt ſein müſſen ($ 54), und die wiederholte Bemerkung, 
daß trotz der Anwendung von Konſonanzen zur Beſtimmung der 
einzelnen Töne doch Tonfolgen möglich werden, welche als un⸗ 
harmoniſch verworfen werden, läßt erkennen, daß ihm das 
Prinzip einer höheren Einheit, das die Skalenbildung be⸗ 
herrſchen muß, bereits aufgegangen iſt. 

Gemeiniglich giebt man Fr. J. Fetis für denjenigen aus, 
welcher der Muſiktheorie und der muſikaliſchen Aeſthetik den 
Begriff der Tonalität beſchert habe. Daß das ein Irrtum 
iſt, daß wir Fétis höchſtens den Namen Tonalität verdanken, 
habe ich in meiner Geſchichte der Muſiktheorie (S. 451) nach⸗ 
gewieſen. Zum mindeſten gebührt Rameau das Verdienſt, 
in ſeinem Traité de l’harmonie (1722) den Begriff der 
Tonika (Note tonique) als Einigungspunkt der harmoniſchen 
Beziehungen der Tonart (Centre harmonique) mit unzwei⸗ 
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deutiger Beſtimmtheit aufgeſtellt zu haben. Aber mag man 
die mittelalterlichen Kirchentöne und die arabiſchen, indiſchen 
und antiken griechiſchen Skalen bezüglich ihres harmoniſchen 
Sinnes deuten wie man will, das eine wird man nicht weg⸗ 
disputieren können, daß ihre Aufſtellung den Verſuch der 
Zurückführung der mancherlei durch die muſikaliſche Praxis 
gefundenen und zur Wertſchätzung gelangten Formen der 
Melodiegeſtaltung auf eine Anzahl einfacher Typen bedeutet, 
deren Inbegriffenheit in der auch heute noch allgemein aner⸗ 
kannten diatoniſchen Grundſkal a mit wechſelnd 2 und 3 durch 
einen Halbtonſchritt von einander geſchiedenen Ganztonſchritten 
in hohem Grade für die Wahrſcheinlichkeit ſpricht, daß der 
Melodien ſchaffende Tonſinn vor Jahrtauſenden denſelben Ge⸗ 
ſetzen zu folgen gezwungen war, wie heute. Wenn Helmholtz 
wiederholt das Prinzip der Klangverwandtſchaft ein „frei ge⸗ 
wähltes Stilprinzip“ nennt (L. v. d. T., 4. Aufl., S. 386, 
585 u. m.), ſo mißt er doch wohl den Erklärungsverſuchen 
der Theoretiker mehr Bedeutung bei, als ihnen zukommt, wenn 
auch nicht geleugnet werden ſoll, daß das theoretiſche Syſtem 
eines Zeitalters auf den Kompoſitionsſtil Einfluß gewinnen 
kann, ja muß. Als eine ſolche Stileigentümlichkeit wird man 
vor allem anerkennen müſſen, daß dem Altertum wie auch der 
heutigen Mufik von Naturvölkern nicht in dem Maße wie der 
modernen polyphonen Kunſtmuſik das Aufhören mit der Har⸗ 
monie der Tonika Bedürfnis iſt. Der formelle Schluß iſt 
zwar der alten unbegleiteten Melodik keineswegs fremd, viel⸗ 
mehr ſpielt in der antiken doriſchen und der mit ihr gleich⸗ 
bedeutenden mittelalterlichen phrygiſchen Skala der fallende 
Halbtonſchritt zur Finalis eine ganz ähnliche Rolle wie heute 
bei uns der Schluß mit aufſteigendem Halbtonſchritte; aber 
dieſe Art von vollkommener Schlußbildung iſt nicht allgemeine 
Forderung für alle Skalen. Unbedingt müſſen wir anerkennen, 
daß jenen alten Zeiten das Ausklingen einer Melodie mit einem 
Tone, der nicht das Centrum der Harmoniebeziehungen bildet, 
daher uns heutigen einer Frage oder unaufgelöſten Diſſonanz 
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ähnlich ſcheint, nicht nur als möglich galt, ſondern äſthetiſch 
ganz beſtimmt gewertet wurde. Verſuche ähnlicher Emanzi⸗ 
pierung von der Schlußbildung am Ende ſind auch von neueren 
Tonkünſtlern (Schumann, Liſzt, R. Strauß) gemacht worden, 
ſtehen aber als Kurioſitäten vereinzelt in der Litteratur da. 
Das iſt alſo ſo ein praktiſcher Beleg für die Bedeutung der 
„Stilprinzipien“. Will man den Begriff der Tonalität dahin 
zuſpitzen, daß die Beziehung auf ein harmoniſches Centrum 
ſich in dem Ausgehen von demſelben und dem wieder Zu⸗ 
rücklaufen auf dasſelbe dokumentieren müſſe, fo. hat freilich 
Helmholtz recht, wenn er im Altertum und Mittelalter das 
Gefühl für Tonalität als noch „unentwickelt“ bezeichnet (L. v. 
d. T., S. 399). Aber was bedeuten dieſe Abweichungen 
gegenüber der wie ein Fels im Meere feſtſtehenden diatoniſchen 
Skala? 

Immer wieder drängt ſich uns die Ueberzeugung auf, 
daß es eine immanente Geſetzmäßigkeit der Melodiebildung 
giebt, der gegenüber die verſchiedenen Formulierungen der 
Skalenlehre im Altertum, Mittelalter und der Neuzeit (ſeit 
Zarlino) nur als Fortſchritte der Erkenntnis gelten können; 
ob dieſe Erkenntnis nunmehr die volle Wahrheit aufgedeckt 
hat, können wir natürlich nicht entſcheiden, wohl aber können 
wir konſtatieren, daß die früheren Formulierungen den heutigen 
nicht widerſprechen, oder daß die heutigen jene nicht annullieren, 
daß wir nur klarer ſehen als vergangene Zeitalter. 

Eine ſchwer zu beantwortende Frage iſt nun aber die, 
ob die unzweifelhaft für das heutige Muſikhören die Grund⸗ 
lage bildende Unterſcheidung des Dur und Moll auch für das 
Muſikhören im Altertum und Mittelalter dieſelbe Bedeutung 
gehabt hat? 

Faſt ſcheint es, daß bei den Griechen und auch bei den 
Arabern die Auffaſſung im Mollſinne die dominierende Rolle 
geſpielt hat; denn die Araber demonſtrieren die Konſonanz 
der Intervalle ausſchließlich an der Reihe der Untertöne, an 
der von Zarlino als Divisione aritmetica in die Theorie des 
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Abendlandes eingeführten Naturſkala, welche einfachen Viel⸗ 
fachen einer zum Ausgang genommenen Einheit der Saiten⸗ 
längen entſpricht, und die Griechen gehen bei ihrer geſamten 
Konſonanzen⸗ und Skalenlehre immer auf die doriſche Skala 


(a“ g/ f)) e“ dꝰ cha gf e (de HA) 
— 


zurück, als deren Grundpfeiler durchaus die Töne a und e 
einhellig hervorgehoben werden. Nirgends findet ſich ein Be⸗ 
leg dafür, daß z. B. im Phrygiſchen und Lydiſchen 


dꝰ e ha gef d bezw. / hag fe c d 


wirklich das g bezw. k ähnliche Bedeutung gehabt hätte, wie 
das a (die Meſe) im Doriſchen, daß alſo wirklich Phrygiſch 
und Lydiſch als eine Art Dur im modernen Sinne verſtanden 
worden wären. Vielmehr drängt die Darſtellung der Theoretiker 
durchaus auf die Annahme hin, daß man die ſämtlichen ſo⸗ 
genannten Oktavengattungen nur als verſchieden begrenzte 
Oktavausſchnitte aus einer doriſchen Skala betrachtete. Anderer⸗ 
ſeits deutet freilich die bereits erwähnte Charakteriſtik des Phry⸗ 
giſchen und Lydiſchen im Gegenſatz zum Doriſchen auf die Auf⸗ 
faſſung im Durſinne hin. Auch hier ſtehen wir offenbar wieder 
vor dem Gegenſatze der frei ſchaffenden Tonphantaſie und dem 
ihr entſprechenden natürlichen Muſikhören zu der ſchemati⸗ 
ſierenden Theorie. Daß das theoretiſche Syſtem einer Zeit 
nicht notwendig als eine untrügliche Offenbarung der Geſetze 
gelten muß, welche die Kunſtübung derſelben beherrſchten, 
iſt gewiß. Leichteren Herzens werden wir uns deshalb über 
den Widerſpruch hinwegſetzen, der bezüglich der Terzen zwiſchen 
Theorie und Praxis der Griechen zu konſtatieren war. 
Entſchlagen wir uns alles hiſtoriſchen Raiſonnements 
und prüfen vom Standpunkte unſerer heutigen Erkenntnis des 
Weſens der Harmonie die altüberkommene diatoniſche Skala, 
ſo ſtellt ſich heraus, daß die 7 Stufen derſelben ſich ſowohl 
im Durſinne als im Mollſinne auf je drei nächſtverwandte 
Harmonien zurückführen laſſen, 
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entweder (Dur): oder (Moll): 
faceghd dfacegh 


Nehmen wir für das Muſikhören aller Zeiten und Völker 
die natürliche Dispoſition des Hörorgans als übereinſtimmend 
gegeben an und ſetzen wir damit dieſelben Bedingungen und 
Fähigkeiten für die Unterſcheidung und Verbindung der Töne 
voraus, ſo iſt die Konſtanz dieſer Skala durch Jahrtauſende 
kein Rätſel mehr. Mag man die Auffaſſung der Tonfolgen 
im Durſinne oder im Mollſinne nehmen oder auch einen 
Wechſel beider als bereits für Urzeiten möglich zugeben, 
die Zahl der Harmonien, in deren Sinne gehört wird, iſt 
eine überraſchend kleine, nämlich drei oder mit Verquickung 
beider ſechs; und dieſe Harmonien ſtehen zu einander in dem 
denkbar einfachſten Verhältnis: ſowohl im Durfinne als im 
Mollſinne haben wir nur einen centralen Klang, dem ſich je 
ein nächſtverwandter höherer und tieferer geſellt. Immer 
unter Vorausſetzung des Hörens der Einzeltöne im Sinne der 
Harmonien, welchen ſie angehören, haben wir alſo innerhalb 
der Skala (im Dur⸗ oder Mollſinne) nur zwei Harmonien, 
welche die der Tonika (die centrale) ablöſen, eine höhere, di⸗ 
Dominante, und eine tiefere, die Subdominante (die Null ° 
kennzeichne hier die Mollakkorde): 


Ep 2 2 
fa ceg hd bezw. d Ta ceg h 


T 0 


Die centrale Lage des C-dur-Akkords zwiſchen dem F-dur- 
und G-dur-Akkorde, bezw. des A-moll-Akkords zwiſchen dem 
E-moll- und D-moll-Akkorde, macht es wohl erklärlich, warum 
das abgeklärte harmoniſche Bewußtſein der neueren Zeit unter 
vollſtändiger Preisgabe der antiken und mittelalterlichen Skalen⸗ 
lehre die Grundſkala entweder als C-dur-Tonleiter oder als 
A-moll-Tonleiter deuten zu müſſen geglaubt hat; denn die 
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Skala erweiſt ſich in beiden Fällen als fortgeſetzter Wechſel 
zwiſchen Tönen, welche der centralen Harmonie (der Tonika) 
angehören, und Beſtandteilen einer ihrer Dominanten: 


Dur: Moll: 

D D 8 8 oD oDd o8 8 
hedefga gahedef 
) | | | | | 
Tonika Tonika. 


Damit genügt die Skala dem Bedürfnis unſeres vor⸗ 
ſtellenden Geiſtes, in der Mannigfaltigkeit der Tongebungen 
innere Einheit zu finden, in vollkommenſter Weiſe; die drei 
die Harmonie der Tonika repräſentierenden Töne bedeuten 
in der Melodiebewegung ein immer wieder Zurückkommen auf 
dieſe, und durch die Zwiegeſtalt der Beziehungen der einge⸗ 
führten, ihr nicht angehörigen Töne, welche die beiden Domi⸗ 
nanten repräſentieren, iſt überhaupt erſt ihre centrale Lage, 
ihre Bedeutung als Tonika bedingt. Daß darum das Hören 
der die Töne der Grundſkala einhaltenden Melodik im Sinne 
von C-dur oder A-moll das nächſtliegende ſein muß, iſt 
klar erſichtlich, und es kann mit Recht die Frage aufgeworfen 
werden, wie es kommen konnte, daß unter den Skalen des 
Mittelalters gerade die C-dur- und A-moll-Skala fehlen. 
Die Antwort hierauf haben wir bereits gegeben; daß ſie nur 
in der Theorie, nicht aber in der Praxis fehlten, wird durch 
die neueren hiſtoriſchen Forſchungen immer mehr erwieſen. 
Ob aber die Griechen die lydiſche Skala wirklich als c—f—c’ 
(F-dur) hörten, wiſſen wir nicht; wenn ja, ſo bleibt immer 
noch der Hinweis auf das ſpäter aus der Theorie verſchwun⸗ 
dene „Joniſche“ als eine der älteſten Skalen (bei e 
Pontikus), wahrſcheinlich entſprechend G—c—g. 

Noch iſt der Einwurf möglich, warum nur die Quint⸗ 
verwandtſchaft und nicht auch die Terzverwandtſchaft 
für die Verknüpfung der die Skala bildenden Harmonien in 
Frage kommt. Da wir eine beſondere Bedeutſamkeit der zwei⸗ 
tönigen konſonanten Intervalle ohne Beziehung auf den Ge⸗ 
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ſamtbegriff der konſonanten Harmonie abgelehnt haben, ſo 
ſcheint allerdings der Gedanke nahe liegend, daß ebenſo leicht⸗ 
verſtändlich, wie das Auftreten der Harmonie des Quinttones 
der Tonika auch die des Terztones derſelben ſein müßte und 
man könnte ſogar fragen, ob nicht eine Verbindung der drei 
Klänge (gleichen Geſchlechts): desjenigen der Prim, der Terz 
und der Quint ebenſo unzweideutig den aus den drei Haupt⸗ 
tönen gebildeten (den der Prim) als Hauptakkord, als Einigungs⸗ 
punkt der Tonbeziehungen hinſtellen würde: 


Dur: Moll: 
C. e. g (Hauptklang) a. 0. e (Hauptklang) 
e. gis. h (Terzklang) f. as. e (Unterterzklang) 


g. h. d.(Quintklang) d. f. a (Unterquintklang). 
Das Ergebnis würden die Skalen ſein: 


h.o.d.e.g.gis und as. a. C d. e f 
| Tonin e 
welche durch zwei kleine Terzen und einen chromatiſchen Schritt 
ſich als ſchlechter gefügt und lückenhaft erweiſen und ſtatt 7 
nur 6 verſchiedene Töne zeigen. Daß g. gis ein chromatiſches 
Intervall iſt, geht freilich nur aus unſerer überkommenen 
Grundſkala hervor, mit deren Aufhebung dieſe Stufe auf⸗ 
hören würde, chromatiſch zu ſein. Dagegen iſt aber das Fehlen 
eines eine andere Harmonie vertretenden Zwiſchentones zwiſchen 
Terz und Quinte (e.. g, C. . . a) ein wirklicher Mangel; 
die eine weſentliche Eigenſchaft unſerer Skala ausmachende 
Abwechſelung zwiſchen harmonieeigenen und harmoniefremden 
Tönen erſcheint an dieſen Stellen unterbrochen. Ich gebe 
aber zu, daß dieſe Beweisführung künſtlich und ungenügend 
iſt. Wird man deshalb zugeſtehen müſſen, daß auf dem Ge⸗ 
biete der Akkordverwandtſchaft eine größere Einfachheit des 
Quintverhältniſſes gegenüber dem Terzverhältnis zur Geltung 
kommt? Wenn ja, ſo würde ich darin noch immer keinen 
zwingenden Grund ſehen, zwiſchen Tonbegriff und Klang⸗ 
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begriff den Begriff des konſonanten Intervalls als ſelbſtändiges 
Mittelglied einzuſchalten. Denn daß die Harmonie durch Prim 
und Quinte anders vertreten wird, als durch Prim und 
Terz, iſt ja gewiß unbeſtreitbar, und daß die Verſchiedenheit 
dieſer Qualität in urſächlichem Zuſammenhange ſteht mit der 
größeren Einfachheit des Verhältniſſes 1:3 gegenüber 1:5 
kann ebenfalls kaum beſtritten werden. Daß daher, wenn es 
ſich um die Wahl zwiſchen Quintverwandtſchaft und Terz⸗ 
verwandtſchaft handelt, die Quintverwandtſchaft den Vortritt 
hat, liegt wohl in der natürlichen Ordnung begründet. Daß 
aber der Kombination des Terzklanges und Quintklanges mit 
dem Hauptklange zur Einheit der Tonart die Kombination 
des Ober⸗ und des Unterquintklanges mit dem Hauptklange 
vorgezogen wird, hat wohl einen außerhalb der Verſchieden⸗ 
wertung der Quinte und Terz liegenden Grund und bedeutet 
eben die Bevorzugung einer centralen Stellung des Haupt⸗ 
klangs als Mittelpunkt einer nach zwei Seiten ſich erſtreckenden 
Entwickelung vor einer Hinſtellung als Ausgangspunkt einer 
zweigliederigen Entwickelung nach derſelben Seite. In ihr 
kommt gewiſſermaßen die Doppelnatur der Harmonie als Dur⸗ 
und Mollverwandtſchaft in einer das andere Klanggeſchlecht nur 
andeutenden Form zur Geltung. Daß wirklich etwas der⸗ 
gleichen mitſpricht, ſcheint auch daraus hervorzugehen, daß die 
Subdominante in Dur und die Dominante in Moll wirklich 
das andere Tongeſchlecht annehmen können: 


81 D 8 D! 
ER — — 
fas de ghd und d fa c e gis h 
— — 
T IE 


während die gegenteilige Kombination ausgeſchloſſen iſt, da 
ſie an die Stelle des gleichgeſchlechtigen Klangs der Quinte 
ein fremdes Element einſchieben würde: 
8 oD? 82 0 
fa e gb d und dfisacegh 
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(die beiden Primen würden um 2 Quinten von einander ab⸗ 
ſtehen o0— d; dy— be). Die Skala kennt aber auch jene 
Miſchung von Dur⸗ und Mollakkorden zunächſt nicht, und 
erſt die Muſik der letzten Jahrhunderte iſt zu ihr fortgeſchritten, 
indem fie der Skala eine variable Geſtalt gab (fis gis a in 
A-moll, b as g in C-dur), für deren Motivierung es noch 
eines weiteren Ausholens bedarf. 

Wenn es wahr iſt, daß die Einheit in der Mannigfaltig⸗ 
keit der Skalenmelodik im konkreten Falle in deren Beziehung 
auf einen Hauptklang (Dur⸗ oder Mollakkord) beſteht, ſo 
iſt auch weiter zuzugeſtehen, daß den Beſtandteilen anderer 
Harmonien dabei eine mehr ſekundäre Bedeutung zukommt, 
derart, daß dieſelben nur ſozuſagen als Nebentöne, als Mittel, 
den folgenden Elementen der Hauptharmonie erneute Wirkung 
zu geben, erſcheinen. In der That unterſcheidet der Muſiker 
Haupttöne und Neben⸗ oder Durchgangstöne, welch letztere 
nicht mit gleicher Beſtimmtheit als Vertreter einer anderen 
Harmonie, ſondern mehr als diſſonante Bildungen innerhalb 
der Hauptharmonie aufgefaßt werden, wie wir bereits bei der 
Begriffsbeſtimmung der Diſſonanz erkannten. Die Wahl dieſer 
Zwiſchentöne iſt bedingt durch ihre Leichtverſtändlichkeit gegen⸗ 
über den beiden Tönen, zwiſchen welche ſie treten. Wird nun 
z. B. in A-moll die Durdominante eingeführt, alſo gis ſtatt g, 
ſo ſtellt ſich im Uebergange von e zu gis die Unbrauchbar⸗ 
keit des der °S angehörigen f heraus, das wohl gegen e 
leichtverſtändlich iſt, aber nicht gegen gis und es wird 
analog dem in E: dur ſelbſtverſtändlichen Zwiſchentone 
zwiſchen e und gis ein fis eingeſchaltet, das aber nicht 
als Terz einer Durſubdominante, ſondern als künſtlich ver⸗ 
änderte Terz der Molldominante, als „alterierter“ Ton ver⸗ 
ſtanden wird, und deſſen harmoniſche Relation die der Quinte 
von h iſt: | | 


dTa c e gis h fs 
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Ebenſo künſtlich iſt die Ueberbrückung des Weges von o ab⸗ 
wärts zur Terz der Subdominante as: 


Ib ef as c e g h d 


Sogut für den F-moll-Akkord b ſelbſtverſtändlicher Durch⸗ 
gangston zwiſchen c und as iſt, wenn der Akkord Tonika iſt, 
muß er auch eingeführt werden, wenn derſelbe als Dominante 
erſcheint, ohne daß darum ernſtlich ein B-moll-Akkord in die 
Harmonie von C-dur käme. Die Vermittlerrolle ſpielt hier der 
Ton f, deſſen Unterquinte b iſt. Die heute fo beliebte Ver⸗ 
fechtung einer beſonderen harmoniſchen Molltonleiter, 
welcher die unmelodiſche übermäßige Sekunde als regulärer 
Schritt vindiziert wird, beruht auf einem völligen Verkennen des 
Sinnes der Skalentypen: ſie ſetzt an die Stelle einer Brücke 
einen offenen Graben, an die Stelle eines Schrittes einen 
Sprung, gegen den an und für ſich nichts einzuwenden iſt, 
der aber nicht in die Skala gehört. Gottfried Weber und 
A. B. Marx haben die Skalentheorie durch dieſe vermeintliche 
Entdeckung nur verdunkelt. Dieſe beiden künſtlichen Töne (fis 
in A-moll und b in C-dur) find zunächſt durchaus nur 
Durchgangstöne, können aber wie alle Diſſonanzen (vgl. S. 110) 
auch unter rhythmiſchen Bedingungen eingeführt werden, welche 
ſie zu Beſtandteilen von Scheinharmonien machen, in denen ſie 
als alterierte Töne gehört werden (fis als erhöhte Terz des 
D-moll-Akkords, b als erniedrigte Terz des G-dur-Akkords). 

Daß es aber neben der Quintverwandtſchaft der Har⸗ 
monien, welcher die diatoniſche Skala ihre Entſtehung ver⸗ 
dankt, doch eine wohlverſtändliche Terzverwandtſchaft der Har⸗ 
monien giebt, ſei nicht übergangen; wo es nur auf Harmonie⸗ 
wirkung abgeſehen iſt, ſind Verbindungen wie dieſe nicht nur 
möglich, ſondern ſehr wirkſam: 
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Doch erſcheint in der einzelnen Stimme die Rückbildung 
des chromatiſchen Schrittes (g-gis-g, e-es-e) als nicht voll⸗ 
kommen logiſch, da die chromatiſche Erhöhung eines Tones 
deſſen Leitton⸗Fortſchreitung nach oben und die chromatiſche 
Erniedrigung diejenige nach unten erwarten läßt. 

Noch weiter in das Detail der Melodik einzugehen, ver⸗ 
bietet die Begrenzung unſerer Aufgabe; die Notwendigkeit, uns 
ſoweit darauf einzulaſſen, war aber durch das Problem der 
Skalenbildung gegeben. Iſt auch deſſen Löſung hiermit nur 
ſkizziert, ſo iſt es doch möglich, von hier aus anzudeuten, zu 
welchen weiteren Konſequenzen das Prinzip der Tonalität führt. 

Zwar erſchien als einfachſte Möglichkeit der Auffaſſung 
der Skalenmelodik das fortgeſetzte Hören im Sinne der Haupt⸗ 
harmonie (Tonika); doch wies ich ſchon darauf hin, daß unter 
Mitwirkung rhythmiſcher Verhältniſſe die Harmoniebedeutung 
der den Dominanten angehörenden Töne der Skala in ſtärkerem 
Maße zur Geltung kommen kann. Darum tritt aber keines⸗ 
wegs die Bedeutung der Tonika außer Kraft, vielmehr repräſen⸗ 
tieren die Dominanten durch ihr Verhältnis zur Tonika 
eigenartige Werte, und an die Stelle der Tonbewegung tritt 
die Harmoniebewegung, die Fortſchreitung von einem 
Akkorde zu einem andern, mit der beſtimmten Annahme der 
folgenden Rückkehr zur Tonika; damit wird der Bethätigung 
des Tonalitätsgefühles bereits eine erheblich ſchwerere Auf⸗ 
gabe geſtellt. Es iſt klar, daß die Fortbewegung zu einer von 
der Tonika aus zu beurteilenden, in ihrem Sinne zu hörenden 
Dominante im Parallele ſteht zu der Einſchaltung harmonie⸗ 
fremder Durchgangstöne, d. h. daß Harmoniewechſel eine Art 
Steigerung des Diſſonanzbegriffes ſind. Aus dem Umſtande, 
daß die Dominanten nicht ſelbſt harmoniſche Centra, ſondern 
bezogene Akkorde ſind, ergiebt ſich nun aber für dieſelben eine 
abweichende Form der Skalenbildung, d. h. das 
tonleitermäßige Durchlaufen einer Dominantharmonie bedingt 
einzelne Abweichungen gegenüber der Ausfüllung einer toniſchen 
Harmonie durch Zwiſchentöne; zunächſt kann man kurzweg 
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ſagen: die Dominanten werden durchaus mit den Tönen der 
Skala der Tonart figuriert, welcher ſie angehören: 


C dur: N | Amolil; x». NE. 
5 4. — „ 
D R 5 
Tonika Tonika 
NB. 
— 
Dominante Durdominante Molldominante 
ö (auch abwärts) 
NBS. NB. NB. 
f S ; : on 
Subdominante Subdominante (auch abwärts) 


Die hier durch NB gekennzeichneten Intervalle ſind 
durchaus charakteriſtiſch für die Stellung der Harmonie in der 
Tonart (in Dur die kleine Septime der Dominante und die 
übermäßige Quarte der Subdominante, in Moll die kleine 
Sexte und kleine Septime der Dominante u. ſ. w.), und zwar 
in dem Maße, daß durch eine ſolche Wahl der Durchgangs⸗ 
töne mit Beſtimmtheit dieſe Stellung ausgedrückt und wo die⸗ 
ſelbe der bis dahin herrſchenden Tonart widerſpricht, durch 
ſie der Eintritt einer neuen Tonart, d. h. eine Umdeutung 
der Funktionen der Harmonie, eine Modulation 
bewirkt wird. Eine ähnliche Wirkung eignet dem gleich⸗ 
zeitigen Auftreten gewiſſer diſſonanten Töne mit den Domi⸗ 
nantharmonien nämlich der 

Subdominante mit großer Sexte in Dur, 

Dominante mit kleiner Septime in Dur (und Moll), 

»Subdominante mit großer Sexte (kleiner Unterſeptime) 
in Moll (und Dur), 

„Dominante mit kleiner Septime (großer Unterſexte) 
in Moll. 

Dieſe ſogenannten charakteriſtiſchen Diſſonanzen 
regen ohne weiteres ebenfalls ſofort eine Umdeutung = Funk⸗ 

Riemann, Muſtikaliſche Aeſthetik. 


* 
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tionen (Modulation) an, wo ſie im Widerſpruch zur herrſchen⸗ 
den Tonart auftreten. 

Die Modulation, der Uebergang in eine andere Tonart, 
die Umdeutung eines anderen Akkords zur Tonika iſt aber⸗ 
mals eine neue und zwar die letzte Erweiterung des Begriffs 
der Tonbewegung, welche wir alſo in drei Stufen ſtatuieren 
mußten: F 

1. Einſchaltung von Durchgangstönen zwiſchen Tönen 
der Tonika (melodiſche Figuration), 

2. Fortbewegung von der toniſchen Harmonie zu 
einer Dominante — oder einem anderen auf die 
Tonika bezogenen Akkorde — (Harmoniefortſchrei⸗ 
tung), 

3. Uebergang in eine andere Tonart (Modulation). 

Auch die Modulation bedeutet nicht ein Aufgeben der 
Tonalität, ſondern nur die ſtärkſte Erweiterung von deren Be⸗ 
griff; hatten wir bei 1. Haupttöne und Nebentöne zu unter⸗ 
ſcheiden, bei 2. Hauptharmonie (Tonika) und Nebenharmonien 
(Dominanten), ſo hier bei 3. Haupttonart und Nebentonarten. 

Die Harmoniebewegung innerhalb der Tonart iſt aber 
nicht auf die Einführung der beiden Dominanten beſchränkt; 
ſehen wir von den Terzklängen zunächſt ab, ſo ſind wenigſtens 
in der mehrſtimmigen Muſik einige nur aus der Skala der 
Tonart angehörigen Tönen gebildete Mehrklänge möglich, 
welche in Dur ſcheinbar Mollakkorde und in Moll Durakkorde 
einführen, die aber nicht voll und ganz im Sinne des an⸗ 
deren Klanggeſchlechts, ſondern vielmehr als ſcheinkonſonante 
Nebenformen der Hauptharmonien gehört werden: 


C dur A moll 


Sp Tp Dp Sp -T -D 

über welche nur allgemein bemerkt ſei, daß denſelben eine Art 
Stellvertretung der Hauptharmonien zufällt, deren Parallel⸗ 
klänge ſie ſind (p). Die Parallelklänge entſtehen durch Ein⸗ 
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treten der großen Sexte ſtatt der Quinte in die Harmonie. Eine 
andere nicht minder wichtige Stellvertretung der drei Haupt⸗ 
harmonien der Tonart durch Scheinharmonien iſt die durch 
Eintreten des Leittons zur Prim ſtatt der Prim entſtehende 
(Leittonwechſelklänge): 


C dur A moll 


Aus der Stellvertretung dieſer und jener Bildungen für 
die Hauptharmonien ergiebt ſich eine für den Tonſatz wich⸗ 
tige Mehrdeutigkeit der Nebenharmonien, da es durchaus mög⸗ 
lich iſt, ſie als unvollſtändige diſſonante Formen der Haupt⸗ 
harmonien zu behandeln und z. B. den Ton zu verdoppeln 
(ſogar parallel), der in der Hauptharmonie Grundton bezw. 
Prim iſt, in der Scheinharmonie aber ſich als Terz vorſtellt. 
Doch können dieſelben je nach der Stellung im Takt und der 
Art ihrer Behandlung im mehrſtimmigen Satze auch deutlicher 
als wirkliche Harmonien hingeſtellt und begründet werden; 
auch dann werden ſie aber durchaus im Sinne der Tonika 
bezw. einer der Dominanten gehört. In erhöhtem Maße kommt 
aber die Verwandtſchaft, die Faßbarkeit von der Haupttonart 
aus zur Geltung, wenn die Bedeutung der Tonika auf eine 
dieſer Harmonien übergeht; doch iſt auch dann das Tonalitäts⸗ 
bewußtſein ſtark genug, ſolche Tonarten als bloße Digreſſionen 
von der Haupttonart aus zu begreifen und mit Beſtimmtheit 
die Rückkehr zur Haupttonart zu erwarten. Zwiſchen der 
ſchlichten Harmoniebewegung innerhalb der Tonart und der 
wirklichen Modulation ſtehen endlich leichte Umſchreibungen der 
leitereigenen Harmonien durch ihre Dominanten, welche ſo ein⸗ 
geführt werden können, daß der umſchriebenen Harmonie durch⸗ 
aus ihre Bedeutung in der Tonart bleibt (Zwiſchen⸗ 
kadenzen). 

Ueberblicken wir die Geſamtheit der hier ganz oberfläch⸗ 
lich ſkizzierten harmoniſchen Beziehungen der Töne, ſo erkennen 
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wir ſtaunend die Erſchließung einer ganzen Welt, in der ſich 
zu ergehen und zu entfalten wohl dem Tonkünſtler eine loh⸗ 
nende Bethätigung ſeiner Geiſteskräfte erſcheinen kann, über 
die er die objektive Welt der Erſcheinungen ganz aus dem 
Auge verliert. An Stelle der eindimenſionalen Tonlinie 
haben wir nun ein weites, reichgegliedertes Tongebiet vor 
uns, in welchem ſich die mannichfachen Verſchlingungen und 
Verkettungen der Stimmen mit dem Scheine eines Geſchehens, 
einer nach allen Seiten freien Bewegung im Raume voll⸗ 
ziehen. Wie unendlich reicher erſcheint gegenüber dem ab⸗ 
ſtrakten Einzeltone beſtimmter Höhe der weite und ſo bedeut⸗ 
ſame Begriff der Dur⸗ oder Mollharmonie und gar der einem 
Schauplatz die Seele bewegender Ereigniſſe vergleichbare der 
Tonart und der Modulation! Und doch iſt unſere Betrachtung 
bisher nur eine einſeitige, faſt ganz auf die Tonhöhe und 
ihre Abwandlungen beſchränkte; die nicht minder bedeutſamen 
Ergebniſſe der rhythmiſchen Ordnung der Töne haben wir 
noch nicht einmal geſtreift. Doch wird uns ſchon jetzt ver⸗ 
ſtändlich, warum ein ſich Verirren des Muſikers auf rein for⸗ 
males Gebiet möglich iſt, ein völliges Vergeſſen auch des 
eigentlich treibenden Elements, des primum agens aller wahren 
Kunſt: daß ſie ſpontaner Ausdruck natürlichen Empfindens ſei. 
Die Freude am Bilden, Formen kann in der That den Künſtler 
derart gefangen nehmen, daß er darüber das eigentliche Schaffen 
aus dem Auge verliert, wie der Redekünſtler nicht nur ſeine 
Zuhörer, ſondern auch ſich ſelbſt durch den Kunſtbau ſeines 
Stils und den Wohllaut ſeiner Sprache über den Mangel 
eines eigentlichen Inhalts hinwegzutäuſchen vermag. Wir 
ahnen hier wenigſtens den gähnenden Abgrund zwiſchen Werken 
des Genies, dem Mitteilung, Ausſprache eines gewaltig ſeine 
Seele bewegenden Empfindens Bedürfnis und die ſchöne Form 
nur ein Gewand iſt, in das er den reichen Inhalt kleidet, 
und den Erzeugniſſen einer Afterkunſt, welche nur in virtuoſer 
Beherrſchung der Technik beſteht und einen weiteren Inhalt als 
dieſen formalen nicht hat. Denn das ſehen wir wohl: eine 
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Art von Inhalt ift ja einem nach den die techniſche Geſtal⸗ 
tung der Tonkunſt beherrſchenden Geſetzen wohlgeordneten Ton⸗ 
werke nicht abzuſprechen; aber dieſer Inhalt vermag nicht die 
Tiefe unſerer Seele zu bewegen, weil er nicht einer tiefen Er⸗ 
ſchütterung der Seele entſprang, weil ihm die innere Wahr⸗ 
heit und Notwendigkeit mangelt. Ein ſolches Spiel mit Aus⸗ 
drucksformen des Seelenlebens kann zwar den Schein der 
Wahrheit in hohem Grade beſitzen, und darauf beruht wohl 
der vorübergehende „Anklang“, den formvollendete, die Technik 
ihrer Zeit in vollem Maße zur Geltung bringende Kunſt⸗ 
werke zu finden vermögen, aber nur um nach kurzer Zeit 
als hohle Schale erkannt und zum wertloſen Abfall geworfen 
zu werden — Erſcheinungen, wie ſie jede Epoche hoher Kunſt⸗ 
blüte in Menge hervorbringt, von denen aber ſchon die e 
Generation nichts mehr weiß. 


. 


11. Ahnthmus. 


Als zweiter Form gebender Faktor der Muſik iſt der Rhyth⸗ 
mus zu betrachten. Harmonie und Rhythmus haben, wie be⸗ 
merkt, das Gemeinſame, die Tonbewegung meßbar zu machen, 
d. h. durch beide kommt in das Elementare der muſikaliſchen 
Ausdrucksmittel Form, die ſie kunſtmäßig geſtaltet. Wie aber 
die Stiliſierung der ſtetigen Tonhöhenveränderung zur abge⸗ 
ſtuften ſich keineswegs als von der Willkür abhängig, ſondern 
bis ins kleinſte Detail von der Natur unſerer körperlichen 
Organiſation vorher beſtimmt erwies, fo iſt für die rhythmiſche 
Geſtaltung der Tonbewegungen, d. h. für ihre Gliederung in 
leicht verfolgbare Zeitteile, für die Aufſtellung eines fort⸗ 
laufenden zeitlichen Grundmaßes der Bewegung, gegen welches 
ſich allerlei Abweichungen mit dem Werte beſonderer Wirkungen 
abheben, ebenfalls eine natürliche Geſetzmäßigkeit, eine Voraus⸗ 
beſtimmung durch unſere organiſche Natur anzunehmen. Andern⸗ 
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falls wäre ſchlechterdings unerfindlich, warum das Rhythmiſche 
der Muſik mit der gleichen Unfehlbarkeit wie das Harmoniſche 
auf alle Menſchen gleichmäßig wirkt, und warum dieſelben 
Grundtypen rhythmiſchen Geſtaltens ſich bei allen Völkern 
wiederfinden. 

Die mutmaßliche Wurzel des Begriffs der mittleren 
Zeiteinheit, mit der wir nicht nur in der Muſik, ſondern über⸗ 
haupt und überall zeitlichen Verlauf meſſen, konnten wir bereits 
aufzeigen. Die Thatſache, daß uns alle ſichtbaren, hörbaren 
oder mit dem Taſtſinne wahrnehmbaren Folgeerſcheinungen mehr 
oder minder ſchnell oder langſam erſcheinen, ſobald ſie 
ſich von einer etwa °/, Sekunde entſprechenden Mitte entfernen, 
weiſt auf den Herzſchlag bezw. Puls mit zwingender Macht 
hin. Folgen, welche dieſe mittleren Normaleinheiten einhalten, 
haben nun aber gerade darum keineswegs etwa einen beſon⸗ 
deren Kunſtwert, ſondern erſcheinen vielmehr nur als indifferent, 
als weder poſitiv noch negativ unſer Empfinden beſtimmend. 
Es iſt deshalb ſehr fraglich, ob der gleichmäßigen Zeitteilung 
als ſolcher überhaupt ein äſthetiſcher Kunſtwert beizumeſſen iſt, 
während für alle Zeitteilungen, welche nach einem erheblich von 
dem Grundmaße abweichenden Werte geſchehen, ein ſtarker 
Eindruck unbeſtreitbar iſt, der in der Muſik als Verſchiedenheit 
des Tempo eine wichtige Rolle ſpielt. Sehen wir jedoch zu⸗ 
nächſt von dieſen Abweichungen vom Grundmaß ab, und fragen 
vielmehr, welche Rolle der ſich ſtreng an dasſelbe anſchließen⸗ 
den Zeitteilung bei der äſthetiſchen Analyſe muſikaliſcher Kunſt⸗ 
werte zufallen kann, ſo muß die Antwort dahin lauten, daß 
die Durchführung und Kenntlichmachung einer ſolchen Zeit⸗ 
teilung Anlaß giebt zur Vergleichung der durch ſie be⸗ 
grenzten Inhalte, daß dem Geſchehen innerhalb der damit 
markierten Zeitteile eine gewiſſe Periodizität zunächſt äußerlich 
aufgeprägt wird, welche zum Aufſuchen einer wirklichen Perio⸗ 
dizität in den gegliederten Tonbewegungen ſelbſt anregt. Ganz 
zwecklos iſt deshalb der Verſuch, an intereſſeloſen Markie⸗ 
rungen der Zeitteilung, wie z. B. durch Trommelſchläge, das 
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Weſen des Rhythmus ergründen zu wollen. So gewiß ſolche 
tonloſe oder doch tonlich wertloſe Rhythmiſierung z. B. für den 
Tanz (auch als Händeklatſchen) wirklich Bedeutung erlangen 
kann, jo haftet doch ihr äſthetiſcher Wert ganz gewiß nur an 
der Hinlenkung der Aufmerkſamkeit auf die Periodizität der 
Bewegungen der Tanzenden, welche durch ſolche Markierung 
bedingt und zugleich dem Verſtändnis nahe gebracht wird. 
In dieſem Sinne iſt alſo der Rhythmus nicht nur ein die Ein⸗ 
heitlichkeit in die Mannigfaltigkeit von Erſcheinungen bringendes 
Element, ſondern zugleich eines, das dieſe Einheitlichkeit er⸗ 
kennbar macht — eine poſitive Leiſtung, eine Unterſtützung 
der die Befriedigung ihres Verlangens nach ſolcher Einheitlichkeit 
fordernden Geiſtesthätigkeit, die wohl auf einen Kunſtwert An⸗ 
ſpruch erheben darf. 

Wäre der Rhythmus unweigerlich an ein unvariables 
Grundmaß gebunden, derart, daß er nur durch den Anſchluß 
an dieſes ein hörbares oder ſichtbares Geſchehen zu gliedern 
vermöchte, ſo wäre ſein Weſen ſchnell umſchrieben und ſeine 
Bedeutung bald erſchöpft. Es iſt aber ganz unzweifelhaft, daß 
vielmehr er erſt durch ſeine Uebereinſtimmung mit dem perio⸗ 
diſchen Verlaufe desjenigen, auf deſſen Betrachtung er hinweiſt, 
ſeine Bedeutung erlangt, wie z. B. aus den verwirrenden und 
Unluſt erweckenden Widerſprüchen eines irgendwie markierten 
Rhythmus und einem ſich an denſelben nicht kehrenden Tanze, 
der eine andere Periodizität ausprägt, hervorgeht. Aber auch 
ſelbſt die ſtrenge Uebereinſtimmung der Dauer der Perioden 
genügt noch nicht zur vollen Geltendmachung des poſitiven 
Wertes einer Rhythmusmarkierung, ſondern es iſt weiter 
vorauszuſetzen, daß die durch Schlag oder Tongebung mar⸗ 
kierten Zeitmomente ſich decken mit Hauptmomenten des 
Geſchehens innerhalb ſolcher Abſtände, z. B. beim panto⸗ 
mimiſchen Tanz mit den Momenten der Ausführung einer 
hervorſtechenden Bewegung. Dieſe Abhängigkeit der Periode 
des Rhythmus von dem durch ſie gegliederten Geſchehen macht 
es auch erklärlich, daß die Zeiteinheit des Rhythmus eine 
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merklich von der normalen indifferenten Mitte abweichende 
werden kann. Das verſchiedene Ethos eines gravitätiſchen, 
gemeſſenen, und eines leicht bewegten oder wild erregten Tanzes 
beruht durchaus auf ſolchen Abweichungen des Grundmaßes 
von der indifferenten Mitte. 

Das natürliche Einheitsmaß des Zeitverlaufs führt alſo 
einerſeits zum Erkennen der dasſelbe annähernd einhaltenden 
Periodizität des muſikaliſchen Geſchehens und beſtimmt zugleich 
durch die Seite der Abweichung und ihre Stärke den Charakter 
des Tempo; oder wenn wir uns nicht auf den Standpunkt 
des Hörers, ſondern denjenigen des Komponiſten ſtellen: der 
Affekt beſtimmt die Abweichung des Grundmaßes von der 
ſchlichten Mitte und ſetzt eventuell an die Stelle des ruhigen 
Mittelmaßes ein erregteres oder gehemmteres Grundmaß, deſſen 
Auffaſſung in dem Hörer ſofort eine ähnliche Stimmung er⸗ 
zeugt, nämlich ihn erregt oder hemmt, den Herzſchlag (figür⸗ 
lich oder gar phyſiſch thatſächlich) beſchleunigt oder ſtocken 
macht. Auch hier ſtehen wir wieder vor einem Ausdrucksmittel, 
dem wir, obgleich es zu den Ordnung und Maß in die Ton⸗ 
bewegung bringenden gehört, doch die Bedeutung eines elemen⸗ 
taren Faktors nicht abſprechen können. Deutlich erkennen wir 
ſeine Verwandtſchaft mit der früher (S. 75) erörterten Ge⸗ 
ſchwindigkeit der geſchehenden Veränderung der Tonhöhe und 
Dynamik, müſſen aber genauer den äſthetiſchen Wert eines 
Grundmaßes nach ſeiner Abweichung vom Mittelmaß dem⸗ 
jenigen der Qualitätsempfindung der einzelnen Tonhöhen 
parallel ſtellen. Wie der einzelne Ton durch ſeine abſolute 
Höhe im Geſamtgebiete des der Tonbewegung zur Verfügung 
ſtehenden Tonraumes oder auch durch ſeine relative Höhe inner⸗ 
halb des einem beſtimmten Organe verfügbaren Gebietes in 
charakteriſtiſcher Weiſe wirkt, ſozuſagen potenziell die Be⸗ 
wegungsmöglichkeiten nach beiden Seiten empfinden läßt oder 
als eine Art Ergebnis einer Wegbewegung von einer mehr 
oder minder deutlich fühlbaren centralen Lage verſtändlich iſt 
— man denke nur an die ſehr fühlbar ſtarke Spannung 
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und Gepreßtheit hoher Geſangstöne und die gegenſätzlichen 
Wirkungen der künſtliche Verbreiterung und weſentlich ver⸗ 
mehrten Windbedarf heiſchenden Erſchlaffung der Stimmbänder, 
welche tiefe Töne bedingen —: jo, nur in noch viel exakterer 
Weiſe, wird das Grundmaß der Bewegung, das Tempo, 
durch ſein Verhältnis zu der natürlich ſchlichten, dem nor⸗ 
malen Puls entſprechenden Maßeinheit, zu einer äſthetiſchen 
Qualität, die wir rhythmiſche Qualität nennen wollen. 

Um nun aber weiter die mannigfaltigen Veräſtelungen 
und Verwickelungen des rhythmiſchen Empfindens zu begreifen, 
ſtellen wir uns zunächſt vor, daß eine Melodie ſich fortgeſetzt 
in Tönen von der Dauer einer Zeiteinheit im Sinne des er⸗ 
örterten Grundmaßes (gleichviel ob des ſchlichten oder eines 
erregten oder gehemmten) bewegt. In ſolchem Falle wird der 
Inhalt der einzelnen Zeiten auf dieſe Einzeltongebungen be⸗ 
ſchränkt und die nach Form, d. h. Einheit in der Mannigfaltig⸗ 
keit ſuchende Phantaſie, zunächſt nur auf die harmoniſchen Be⸗ 
ziehungen der Töne angewieſen ſein, ſo z. B. bei dem ein⸗ 
ſtimmig geſungenen, in gleichen, ziemlich langſamen Zeiten 
einhergehenden proteſtantiſchen Chorale. Allein auch hier iſt 
bereits deutlich zu erkennen, daß das rhythmiſche Empfinden 
bei der Konſtatierung der Gleichheit der Zeitteile nicht Halt 
macht, ſondern von der Unterſcheidung der Einzelzeiten zur Zu⸗ 
ſammenfaſſung mehrerer derſelben zu höheren Einheiten fort⸗ 
ſchreitet. Dieſe Zuſammenfaſſung, welche zu den muſikaliſchen 
Bildungen des Taktes und der Gruppierung von Takten zu 
Perioden führt, iſt offenbar ebenſo ein logiſches Gebot wie 
die Aufſuchung der harmoniſchen Beziehungen der Töne; ohne 
ſolche Beziehung des Folgenden auf das Vorausgegangene 
würde eben nicht eine Entwicklung, ein Geſchehen, ſondern nur 
eine fortgeſetzte Konſtatierung von Einzelempfindungen das 
Ergebnis ſein. Schon Ariſtoxenos ſtellte den Hauptſatz auf 
(Harmonik § 39): „ex db yap Tovzwv v uõuοαlπνe Sb 
&, alοοοαννοσνεοοα re xal u“,Hc. alodaveoduı wev ν dei 16 
yıyvöouevov, wynmovedsiıw dE TO yeyovos. xarardov οο ,§ r ονον 
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dx t̃oti Toig iv ch wovon mapaxoAovFeiv“ d. h.: „Auf zweierlei 
beruht das Verſtändnis der Muſik: auf der Wahrnehmung 
und der Erinnerung. Wahrnehmen muß man das Werdende, 
in der Erinnerung feſthalten das Gewordene. Anders iſt es 
unmöglich, einer muſikaliſchen Entwickelung zu folgen.“ Be⸗ 
züglich der harmoniſchen Beziehungen der Töne konnten wir 
die Wahrheit und Bedeutung dieſes Satzes bereits aufweiſen, 
da nur aus dem fortgeſetzten Vergleichen des neu Hinzukom⸗ 
menden mit dem in der Erinnerung Feſtgehaltenen ſich der 
Begriff der Zugehörigkeit (Konſonanz) oder Nichtzugehörigkeit 
(Diſſonanz) zur Harmonie, ſowie weiter die Begriffe der Tonart, 
Harmoniebewegung und Modulation, kurz die geſamten Er⸗ 
ſcheinungen der Tonalität ergeben konnten. Eine ähnliche ſyn⸗ 
thetiſche Thätigkeit der Phantaſie wird nun auf rhythmiſchem 
Gebiete nachzuweiſen ſein. 

Mit viel zu großer apodiktiſchen Gewißheit ſtellt noch 
Wundt (Phyſ. Pſych. II. 83) periodiſchen Wechſel zwiſchen ver⸗ 
ſchiedenen Stufen der Dynamik als Weſen der rhythmiſchen 
Gliederung hin: „Ein und derſelbe Klang kann ſtärker oder 
ſchwächer angegeben werden. Folgen ſolche Hebungen und 
Senkungen regelmäßig auf einander, ſo werden dadurch die 
Klänge rhythmiſch gegliedert. Verbindet ſich damit auch 
noch eine gewiſſe Regelmäßigkeit in dem qualitativen Klang⸗ 
wechſel, ſo entſteht die Melodie.“ Zweierlei Einwürfe ſind 
geeignet, dieſe übrigens allgemein verbreitete Anſicht zu ent⸗ 
kräften. Erſtens iſt ein Markieren von Zeiteinheiten durch 
Trommelſchläge oder Händeklatſchen als taktgebende Regelung 
eines Tanzes durchaus rhythmiſch, auch wenn es nicht durch 
Stark und Schwach die Zeiten in Haupt⸗ und Nebenzeiten unter⸗ 
ſcheidet; zweitens wird niemand der Orgelmuſik Rhythmus ab⸗ 
ſprechen, obgleich ihr die Möglichkeit dynamiſcher Accentuation 
abgeht. Wir werden darum die Dynamik, ſo wichtig dieſelbe 
im allgemeinen zur Klarſtellung rhythmiſcher Verhältniſſe iſt, 
für die grundlegende Begriffsbeſtimmung der Rhythmik aus 
dem Spiele laſſen müſſen. 


— 139 — 


Die erſte und Hauptfrage, die ſich uns nun aufdrängt, ift 
die Motivierung der Gruppenbildung von rhythmiſchen Ein⸗ 
heiten. Sowohl Moritz Hauptmann als auch noch Wundt kom⸗ 
men über die Annahme einer Kette nicht hinaus, in welcher 
jedes Glied Nachbildung der vorausgehenden und Vorbild für 
das folgende iſt. Da Wundt von der Unterſcheidung von Schwer 
und Leicht als Stark und Schwach ausgeht, ſo nimmt er (a. a. 
O. S. 89) an, daß, ſobald dieſer Wechſel einmal begonnen 
hat, jede Senkung eine folgende Hebung erwarten läßt und 
umgekehrt. Zwar erweitert er in der Folge in der bekannten 
Weiſe den damit gewonnenen Einheitsbegriff des Taktes oder 
metriſchen Fußes, indem er die Möglichkeit von Unterabtei⸗ 
lungen annimmt und für die eigentlichen Hauptzeiten höhere 
Stärkegrade feſthält. So geht er bis zu vier Graden der 
Dynamik z. B. im ¼⸗Takt: 


d. h. er entwickelt damit die von M. Hauptmann (Natur 
der Harmonie und der Metrik 1853) bis zum Ueberdruß aus⸗ 
geführte ſchematiſche Accenttheorie, deren Bedeutungsloſigkeit für 
den lebendigen muſikaliſchen Vortrag ich in den einleitenden 
Partien meinen „Muſikaliſchen Dynamik und Agogik“ (1884) 
nachgewieſen habe. Auf dieſem Wege zum wirklichen Ver⸗ 
ſtändnis der muſikaliſchen Periodenbildung zu gelangen, iſt 
unmöglich, weil letztere ſich an dieſe dynamiſchen Abſtufungen 
in keiner Weiſe hält. Die Abſtraktion vom eigentlichen muſi⸗ 
kaliſchen Inhalte muß verhängnisvoll werden und iſt nicht 
einmal konſequent durchgeführt, da die Heranziehung der Ton⸗ 
ſtärke ja doch nichts anderes bedeutet als die Demonſtration 
an einem Elemente des Inhalts, das nur leider zu ſehr 
acceſſoriſcher Natur iſt, um vor Trugſchlüſſen zu wahren. 
Suchen wir daher dieſen Fehler einer ungenügenden Scheidung 
des Ariſtoxeniſchen Rhythmos und Rhythmizomenon zu meiden, 
aber nicht, indem wir einen vergeblichen Verſuch machen, einen 
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Rhythmus an ſich theoretiſch zu entwickeln, ſondern in⸗ 
dem wir ſeine Geſtaltungskraft an dem aufzeigen, was er 
geſtaltet! | | 

Iſt der Rhythmus im Prinzip wirklich das, als was wir 
ihn bisher hinſtellen zu müſſen glaubten, die Gliederung eines 
zeitlichen Verlaufs, nicht der abſtrakten Zeit, ſondern eines ſinn⸗ 
lich wahrnehmbaren Geſchehens in der Zeit, nach einem uns 
von der Natur gegebenen Einheitsmaß, jo iſt klar, daß ſchon“ 
ſeine erſte Geltendmachung als Folge gleicher Zeiten nur durch 
die Beziehbarkeit der Inhalte einen Sinn bekommt. 
Aber dieſe Inhalte werden nicht nur in je zwei einander fol⸗ 
genden Zeiteinheiten aufeinander bezogen, derart, daß (wie 
Wundt meint) das zweite mit dem erſten, das dritte mit dem 
zweiten und das vierte mit dem dritten verglichen wird, viel⸗ 
mehr hat die von Ariſtoxenos betonte Feſthaltung in der Erinne⸗ 
rung immer weitere Kreiſe zu ziehen, ſodaß das Anhören eines 
Muſikſtücks durchaus nicht nur Beobachtung eines Verlaufens, 
eines Vorüberziehens iſt, ſondern vielmehr ein Anſammeln 
des in zeitlicher Folge Herbeigebrachten, ein Aufbauen in 
der Erinnerung. Nach Seite ſeiner Eigenſchaft als Empfindungs⸗ 
ausdruck iſt zwar zunächſt jedes wahre muſikaliſche Kunſtwerk 
ein Geſchehen, ein Miterleben, nach Seite ſeiner formalen Ge⸗ 
ſtaltung aber ein Beſchauen von etwas ſich in immer größeren 
Linien Aufbauendem und in der Erinnerung Beharrendem. 
Deshalb ſpricht man mit Recht vom architektoniſchen Bau muſi⸗ 
kaliſcher Werke, von einem Gegenüberſtellen größerer oder 
kleinerer Teile, von Uebereinandertürmen von Maſſen, von 
ſymmetriſchen Beziehungen u. dergl. 

Dadurch, daß die muſikaliſchen Inhalte zweier Zeiteinheiten 
aufeinander bezogen werden, entſteht eine eben durch dieſe Be⸗ 
ziehung vermittelte Zuſammenſchließung beider und die 
weitere Entwickelung bringt daher nicht die Vergleichung eines 
dritten mit dem zweiten, welche ja nur die Einheit des erſten 
und zweiten wieder aufheben würde, ſondern vielmehr als Nächſt⸗ 
liegendes die Vergleichung zweier weiteren Einheiten mit den 
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beiden erſten, ſo daß nun eine höhere Einheit von vier Zeiten 
verſtändlich wird: 


Da nun aber alle muſikaliſche Geſtaltung als zeitlicher 
Verlauf ſich vollzieht, ſo ſind ſolche einander entſprechende, 
inhaltlich aufeinander bezogene Formglieder nicht wie in der 
ſimultanen Ordnung der Architektur gleichzeitig gegeben und ihre 
Beziehung aufeinander iſt nicht gleichmäßig von jedem von beiden 
aus verſtändlich (wie man z. B. die gleiche Struktur zweier Türme, 
die eine Giebelwand flankieren von jedem von beiden aus oder 
auch von der Mitte aus nach beiden gleichzeitig verſtehen kann), 
vielmehr wird die muſikaliſche Symmetrie erſt mit dem Eintritt 
des Zweiten und dem Erkennen ſeiner Korreſpondenz perfekt, 
gelangt erſt durch das Anhören und Begreifen des Zweiten 
in ſeinem Verhältnis zum Erſten zum Abſchluß. Darum iſt ein 
ſolches Zweite das dies größere Formglied erſt abſchließende und 
erhält dadurch einen beſonderen äſthetiſchen Wert, den man 
als vermehrtes Gewicht zu bezeichnen pflegt. 

Die Lehre von der ſymmetriſchen Zuſammenordnung der 
rhythmiſchen Einheiten zu Bruchſtücken neuer größerer Bil⸗ 
dungen nennt man Metrik; wir dürfen daher die wachſende 
Schlußkraft der immer größere Bildungen perfekt machenden 
Antwortglieder als vermehrtes metriſches Gewicht und 
die Unterſcheidung von Leicht und Schwer überhaupt als 
metriſche Qualität bezeichnen. Als kleinſte Gruppen, welche 
aus den das Grundmaß der Bewegung, den Rhythmus (mit 
ſeiner Variabilität der Temponahme) feſtſtellenden Einheiten 
gebildet werden, erhalten wir damit die ſogenannten Takte. 
Ein theoretiſcher Takt beſteht zunächſt durchaus nur aus zwei 
ſolchen einander gegenübergeſtellten Zeiteinheiten, von denen 
die zweite (antwortende) in der Notierung durch den Takt⸗ 
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ſtrich ſinnenfällig als die wichtigere, ſchwerere hervorge⸗ 
hoben wird: 


1 2 
2, 


Die im Muſikunterricht übliche Zählweiſe der Taktzeiten 
nennt aber nicht die beginnende leichte, ſondern die antwortende 
ſchwere die erſte, ein Gebrauch, an dem unſere Aufweiſung 
nicht rütteln ſoll und aus guten Gründen nicht zu rütteln 
vermöchte, da jede ſchlichte Zuſammenſchmelzung von je zwei 
Zeiten zu einer, ich meine ein Uebergang aus einer Bewegung 
in Vierteln in eine in Halben die ſchwere Zeit nicht mit 
der vorausgehenden ſondern mit der folgenden leichten ver⸗ 
ſchmilzt, ſodaß alſo thatſächlich die Einſatzmomente der 
ſchweren Zeiten zu ſolchen der längeren Töne werden. Mit 
andern Worten: der eigentlich die Einheit zweier Zeiten repräſen⸗ 
tierende Moment iſt der des Eintritts der antwortenden Zeit: 
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Jede Betrachtung unſerer buntgeſtaltigen mehrſtimmigen 
Muſik erweiſt, daß in der That eine Stimme, welche zu einer 
in Vierteln gehenden Melodie einen Kontrapunkt in Halben 
macht, nur dann als ſchlicht gebildet wirkt, wenn ſie ihre Halben 
auf die ſchweren Viertel eintreten läßt; eine in ganzen Noten 
kontrapunktierende Stimme wird entſprechend ihre Ganzen ſtets 
auf das ſchwere Viertel des ſchweren (antwortenden, zweiten) 
Takts eintreten laſſen, wenn ſie ſchlicht und nicht wider⸗ 
ſprechend (ſynkopiſch) erſcheinen ſoll. Solche Bewegung in 
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Einheiten, welche der doppelten oder gar vierfachen Dauer einer 
ſchlichten Zählzeit entſprechen, repräſentiert gleichſam einen 
Rhythmus von übermenſchlichen Proportionen und vermag, 
wenn ſie thematiſche Bedeutung erlangt, z. B. wenn ein vorher 
in Viertelbewegung aufgetretenes Thema in auf die doppelte 
oder vierfache Dauer ausgereckten Noten erſcheint, während an⸗ 
dere Stimmen das alte Maß als weiter beſtehend garantieren, 
erhabene Wirkungen hervorzubringen. Es bedarf nicht des 
Hinweiſes, daß dieſe Wirkung ſich von der eines langſameren 
Tempos weſentlich unterſcheidet. Ein Tempo, deſſen Zeit⸗ 
einheiten der doppelten oder gar vierfachen Dauer des Normal⸗ 
maßes entſpräche, giebt es nicht; die wirklichen Schlagzeiten 
variieren nur etwa zwiſchen 50 oder 60 und 120 oder 130 
in der Minute, d. h. ſie erreichen nicht die halbe und die 
doppelte Dauer der Normalzeit (70 —80); aber neben einer 
Bewegung in mittleren Zeiten kann an dieſer eine Bewegung 
in längeren oder auch kürzeren Zeitwerten verſtändlich werden, 
indem ſie von ihr aus gemeſſen wird. Damit ſtehen wir wie⸗ 
der vor der Erkenntnis eines neuen äſthetiſchen Begriffs, näm⸗ 
lich desjenigen der Relativität der rhythmiſchen Qua⸗ 
lität. Rhythmiſche Qualität nannten wir den äſthetiſchen 
Wert, den das Tempo durch das Verhältnis ſeiner Zeit⸗ 
einheiten zu dem ſchlichten natürlichen Mittelmaß erhält, wo⸗ 
für wir die möglichen Schwankungen ſoeben genauer abgegrenzt 
haben. Wir ſehen nun, daß gemeſſen nicht am natürlichen 
Grundmaß, ſondern an den durch das Tempo beſtimmten 
Werten, d. h. am konkreten Rhythmus, Bewegungen in viel 
längeren und viel kürzeren Zeiteinheiten wohlverſtändlich wer⸗ 
den können. 

Es kann uns nicht wundern, daß die Spaltung der Zähl⸗ 
zeiten in gleiche kleinere Einheiten (Unterteilungswerte) eine 
Weiterführung des Bildes giebt, welches die Zuſammenziehung 
von Zählzeiten zu längeren Werten darſtellte: 
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d. h. die 1 der ſchlichten Er müſſen für 
die Bewegung in nächſtkleineren Werten zu Schwerpunkten der 
aus je zwei derſelben beſtehenden Gebilde werden, und die 
Unterſcheidung der metriſchen Qualität (leicht und ſchwer) 
wird durchaus in analoger Weiſe an immer kleineren Spalt⸗ 
werten ſich zeigen. Dieſe metriſche Qualität, in welcher die 
meiſten Theoretiker und Aeſthetiker das Weſen des Rhythmus 
ſehen zu müſſen glauben, wird ganz mit Unrecht mit not⸗ 
wendigen Abſtufungen der Dynamik identifiziert. In den hier 
allein aufgewieſenen fünf Umgeſtaltungen des metriſchen Schemas, 
denen wir aber mindeſtens auch noch die Bewegung in Zweiund⸗ 
dreißigſteln ja Vierundſechzigſteln geſellen könnten, haben wir 
aber fünf (bezw. 6 oder 7) Abſtufungen des metriſchen Ge⸗ 
wichts, nämlich die Unterſcheidung von leicht und ſchwer in 
der Reihe der Viertel, Halben, Ganzen, Achtel, Sechzehntel 
(Zweiunddreißigſtel und Vierundſechzigſtel); und dazu kommt 
noch das verſchiedene Gewicht des vierten und achten Takts, 
das gar einer Bewegung im doppelten Ganzen (Breves) ent⸗ 


ſpricht: 
(0 
Wir ſehen alſo, daß nur drei Stufen des Gewichts⸗ 
unterſchiedes der ſchweren Zeiten für unſere heutige Muſik bei 
weitem nicht zureichend ſind. 
Die antike rhythmiſche Theorie (Ariſtoxenos) nahm den 
Wert der kurzen Silbe ſchlichter Geſangskompoſition als nicht 
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weiter teilbaren kürzeſten Zeitwert an (zoöros mewros). Ru: 
dolf Weſtphal hat verſucht, auch für unſere moderne Mufik 
die Exiſtenz eines Chronos protos nachzuweiſen (Allgemeine 
Theorie der muſikaliſchen Rhythmik ſeit Seb. Bach. 1880, 
S. 39). Die Ariſtoxeniſche Rhythmik iſt aber durchaus nur 
eine Theorie der poetiſchen Metrik, wenn auch vom 
Standpunkte des Muſikers aus geſchrieben, und entbehrt einer 
ganzen Reihe von Begriffen, welche der formalen Analyſe der 
Inſtrumentalmuſik und auch der mehrſtimmigen Vokalmuſik 
unentbehrlich ſind (beſonders der zuerſt von Chr. H. Koch als 
möglich erkannten Umdeutungen des metriſchen Ge⸗ 
wichts). Auch bezieht die Ariſtoxeniſche Rhythmik unter die metri⸗ 
ſchen Schemata Bildungen, welche wir durchaus zu den ſekundär 
abgeleiteten Umgeſtaltungen rechnen müſſen (z. B. punktierte 
Rhythmen im ungeraden Takte). Ich gehe deshalb auf 
Weſtphals Verſuch, die moderne rhythmiſche Theorie über den 
antiken Leiſten zu ſchlagen, nicht näher ein und hoffe, daß die 
volle Motivierung dafür ſich aus dem geſamten Verlaufe unſerer 
Unterſuchungen zur Genüge ergiebt. Nur auf eine Erſcheinung 
der antiken Rhythmik, welche der modernen Theorie gänzlich 
fremd iſt, möchte ich hinweiſen, nämlich den päoniſchen (fünf⸗ 
zeitigen) Rhythmus, welcher einer zweizeitigen Länge eine Drei: 
zeitige gegenübergeſtellt; dieſes „hemioliſche“ Rhythmengeſchlecht 
kann uns den Weg zum Verſtändnis des Weſens des unge⸗ 
raden Taktes erſchließen, deſſen nicht wegzuleugnende Koor⸗ 
dination mit dem geraden Takte nicht nur in der modernen 
Muſik, ſondern wohl in der Muſik aller Zeiten ein Problem 
bildet, deſſen Löſung unſere nächſte Aufgabe ſein muß. 
Wenn wirklich die Gliederung alles Zeitverlaufs an dem 
Maße des indifferenten normalen Pulſes und leichter Modi⸗ 
fikationen desſelben die Grundlage alles rhythmiſchen Em⸗ 
pfindens bildet, ſo iſt es gewiß in hohem Grade proble⸗ 
matiſch, wie neben der Folge gleicher Zeiten mit der Be⸗ 
deutung einer derſelben koordinierten zweiten Grundform der 
ſtetige Wechſel zwiſchen ſolchen Normalzeiten und N von 


Riemann, Muſikaliſche Aeſtbetik. 
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doppelter Länge entſtehen kann. Das griechiſche Genos hemio- 
lion ſtellt daneben den Wechſel von Zeiten, deren eine (die ſchwe⸗ 
rere) die anderthalbfache Lange der andern hat. Schon früher 
Gatechismus der Kompoſitionslehre 1891) habe ich dem Gedanken 
Ausdruck gegeben, daß der Tripeltakt wohl nicht urſprünglich 
ein wirklich dreizeitiger Takt, ſondern ein zweizeitiger mit 
ungleichen Zeiten iſt, alſo ein Stillſtehen bei dem durch 
Beantwortung der leichten Zeit durch die ſchwere erreichten 
Abſchluſſe eines erſten kleinen Ganzen, mit Einſchaltung 
einer ganzen Zeiteinheit. Die allgemein zu machende Beob⸗ 
achtung, daß wir die ſchwere Zeit als ſolche gegenüber der 
leichten im Vortrage kenntlich zu machen ſuchen, indem wir ſie 
nicht nur ſtärker geben, ſondern auch etwas verlängern (ein 
Verdeutlichungsmittel, das allein übrig bleibt, wo die Stärke⸗ 
nüancierung ausgeſchloſſen iſt, wie auf der Orgel und früher 
auch auf dem Klavicembalo), legt wohl einen ſolchen Gedanken 
nahe, und der päoniſche Rhythmus der Griechen ſcheint eine 
andere nicht ganz ſo ſtarke meßbare Verlängerung der ſchweren 
Zählzeit gegenüber der leichten vorzuſtellen. Aber — hebt 
nicht ſolcher ſtetige Wechſel ſogar ſtreng meßbar ungleicher 
Zeiten das Prinzip, aus dem der geſamte Rhythmus herzu⸗ 
leiten ſein ſoll, geradezu auf? Wohl wird man gern zugeben, 
daß lange nach Feſtſtellung und allgemeiner Handhabung der 
gleichmäßigen Meſſung der Wechſel verſchiedener Werte ſich 
als ſekundäre raffinierte Kunſtbildung entwickeln kann; aber 
wie iſt es denkbar, daß dieſe ſekundäre Bildung neben der 
primären zu völlig koordinierter Bedeutung gelangen konnte? 
In der griechiſchen Metrik ſpielt ſogar das Genos diplasion 
die Hauptrolle und der Spondeus tritt gegen den Jambus 
(bezw. Trochäus) entſchieden zurück, der Pirrhichius wird von 
Ariſtoxenos als ſelbſtändige rhythmiſche Grundlage entſchieden 
geleugnet (Rhythmik 302) und der Daktylus iſt zwar ſo alt 
oder älter als der Jambus, aber wohl nur in der Kunſt⸗ 
dichtung, und im Abendlande dominieren bis zum gänzlichen 
Untergange der Silbenmeſſung entſchieden jambiſche und 
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trochäiſche Maße. Aber auch ohne alle Seitenblicke auf die 
Geſchichte können wir nicht wohl den jambiſchen Rhythmus, 
alſo den Tripeltakt, als der art ſchwerer auffaßbar anerkennen, 
daß ſeine Herleitung aus dem gleichen Takten hinlänglich 
motiviert erſchiene. 

| Vielleicht iſt aber unſere Prämiſſe cars ch. Wer jagt 
denn, daß die Griechen ſo langſam geſungen und deklamiert 
haben, daß die einzelne Silbe einer mittleren Zählzeit ent⸗ 
ſprach? Weiſt nicht vielmehr die hohe Wichtigkeit, welche 
Ariftorenos den Versfüßen beilegt, darauf hin, daß erſt 
die aus zwei oder aus drei Silben beſtehenden Versfüße den 
kleinen Zeitſtrecken entſprechen, welche je eine Normal⸗Zeiteinheit 
umſpannt? Dann liegt aber die Frage ganz anders. Dann 
iſt der Takt nicht das Grundmaß der Bewegung, ſondern die 
erſte Form der Unterteilung der Normalzeiten. Für dieſe 
aber die Auszeichnung der ſchweren Werte durch längere Dauer 
anzunehmen, liegt gewiß kein Bedenken vor; im Gegenteil 
bedarf eine Muſik, welche noch nicht die durch die Mehr⸗ 
ſtimmigkeit bewirkte Klarſtellung der Harmoniebewegung kennt, 
gewiß einer deutlichen Hervorhebung der Einſatzmomente der 
eigentlichen Zählzeiten, die denn in der That bei allen Vers⸗ 
füßen durch das Treffen der Länge auf den Ictus (der 
natürlich den Taktanfang markiert) gegeben iſt: 


er | 
Jambus 2 | „bezw. Trodäus |" N J 
mapaſt J) |J bezw. Dattzlus ) 2 „ oder Amphibrachys N] 


ehkliſcher Daktylus J. P Ju ſ. w. 


und auch die Modi der een des 12.—13. Jahr⸗ 
hunderts zeigen dieſelbe gleichmäßige Markierung der ſchweren 
Zeit durch die Länge: 


1. Modus 4 =) N) IA ee 


2. Modus 4 x. 0 5 
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3. Modus a: 9 2c. 0. N A ꝛc. (ursprünglich 124 N 


4. Modus Je. 0. N 2c. 1 74 del 


Ich habe bereits in meiner Geſch. d. Muſiktheorie (S. 181) 
darauf hingewieſen, daß das deutliche Gefühl für die Auf⸗ 
taktsbedeutung der kürzeren Noten in ſämtlichen Modi ſich deut⸗ 
lich in der Form der Ligaturen ausſpricht, welche in den An⸗ 
fangszeiten der Menſuralmuſik (vor Garlan dia) den einzelnen 
Modi zukommen (eine ausführliche Darſtellung giebt der 
Anonymus 4 bei Couſſemaker Script. I.). Diejenigen, welche 
über die Losreißung der beginnenden ſchweren Note vom 
Folgenden in meinen Phraſierungsausgaben klagen, mögen 
ſich überzeugen, daß ſchon die Menſuraliſten der Zeit des Leo⸗ 
ninus und Perotinus ebenſo verfuhren und trochäiſche von 
jambiſchen wie daktyliſche von anapäiſtiſchen Maßen nur durch 
die iſolierte Länge zu Anfang unterſchieden. 

Ich meine, man darf ohne Skrupel anerkennen, daß die 
einſtimmige Muſik zur Hervorhebung der Zeitteile, deren Ein⸗ 
ſatzmomente den gleichmäßig weitergehenden Rhythmus, das 
Grundmaß der Bewegung in Normalzeiten repräſentieren, der 
größeren Länge des Notenwerts geradezu bedurfte und daß erſt 
eine freiere fortgeſchrittenere Kunſtgeſtaltung dazu gelangte, 
das Prinzip der Bewegung in gleichen Werten auch auf die 
Unterteilungen der Normalwerte zu übertragen. So ver⸗ 
ſtehen wir auch den Spondeus als eine künſtliche, feierliche 
Bildung, welche das Leichtverſtändliche, Hüpfende der un⸗ 
gleichen Rhythmen beſeitigt und eine dem Götterdienſte an⸗ 
gemeſſene Würde annimmt, die im Spondeios meizon noch 
weiter geſteigert erſcheint als Ausſcheidung aller Unterteilung 
und Bewegung in ganzen Fußzeiten; und auch der Päon er⸗ 
ſcheint nur als eine Art Stiliſierung, nämlich als eine Unter⸗ 
teilung einer zwei Fußzeiten begreifenden höheren Einheit. 

Durch dieſe ungleichen Werte, welche ſomit als die älteſte 
und natürlichſte Form der Belebung der Zählzeiten durch Unter⸗ 
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teilung gelten müſſen, kommt nun aber wiederum ein neues 
Moment zur Geltung, deſſen volles Verſtändnis ſich uns doch 
nur von der durchgeführten gleichmäßigen Bewegung aus ergeben 
kann: die Unterbrechung des gleichmäßigen Fort⸗ 
gangs durch Stillſtand. Die, wie betont, notwendige 
und darum früh gefundene erſte primitive Wirkung ſolchen 
Stillſtands iſt die Hinlenkung der Aufmerkſamkeit 
auf den Ton, der ſein Träger iſt. Es iſt nur natür⸗ 
lich, daß die Beobachtung dieſer Wirkung zu ihrer Verwertung 
auch beim Zuſtandebringen größerer Formbruchſtücke führt, d. h. 
daß ſie im Rahmen der Bewegung in Zählzeiten nachgebildet 
wird, derart, daß in höherem Grade ſchwere (größere Symmetrien 
abſchließende) Werte durch Verlängerung von Zählzeiten aus⸗ 
gezeichnet werden. So entſteht der päoniſche Rhythmus der 
Griechen und der langſame Tripeltakt (in Zählzeiten), deſſen 
größere Künſtlichkeit gar nicht zu beſtreiten iſt: 


1441 


oder aber der Wegfall der Unterteilung auf die dem zweiten 
Taktſchwerpunkte folgende Zeit: 


C 

. 
der, wenn das Ergebnis durch die Folge nachbildbar ſein 
ſoll, auch den Wegfall der Unterteilung zu Anfang bedingt: 


1 N 


Damit ſtehen wir aber vielmehr vor einer Bewegung in 
Zählzeiten (..), welche nur vereinzelt durch Eintritt der Unter⸗ 
teilung belebt wird. 

Wie jede Verlängerung einer ſchweren Note einen Still⸗ 
ſtand, Ruhepunkt, ſo bedeutet jede Spaltung eines Wertes in 
kleinere einen neuen Anſtoß, Schaffung eines in engſte Be⸗ 
ziehung zum folgenden ſchweren tretenden neuen leichten, der zu 
jenem in engſtem Kreiſe die Aufſtellung iſt, auf welche er ant⸗ 
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wortet, oder wie der übliche Terminus lautet, zu bem er 
einen Auftakt vorſtellt. 

Miſchungen der hemmenden Wirkung der Verlängerung 
ſchwerer Werte und der anregenden neuer Auftakte (figura⸗ 
tiver Werte) entſtehen nun zunächſt: 

a) wenn eine ſchwere Zeit über den Einſatzmo ment der 11 9 
folgenden leichten hinaus verlängert wird, doch ohne dieſelbe ganz 
zu abſorbieren, ſodaß ein Teil als Unterteilungsauftakt zur 
folgenden ſchweren übrig bleibt (punktierter Rhythmus): 


14. N) NA 


Hier liegt gegenüber der Bewegung in gleichen Vierteln 
ein hemmendes Moment in der Verlängerung der ſchweren 
Viertel, ein anregendes dagegen in den Auftakt⸗Achteln, und 
wir haben eine Miſchung der Bewegung in Halben und der⸗ 
jenigen in Achteln vor uns: 


n 
ee eiriceericer 


Aehnlich repräſentiert die Verlängerung des ſchweren 
Viertels im langſamen Dreivierteltakt: 


FFC Werra 
e 
eine Verbindung der bereits erörterten Form des Dreiviertel⸗ 


takts mit doppelter Dauer der ſchweren Note und der Be⸗ 
wegung in Achteln: 


. 
E 4 
b) wenn im Tripeltakt nicht die ſchwere Note doppelten 


Wert erhält, ſondern vielmehr die beiden leichten zu einer 
Länge W 8 a Bildungen): 
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Hier iſt die Hervorhebung einer anderen als der 
ſchweren Zeit durch die Länge entſchieden verwirrend, und ent⸗ 
ſteht die Neigung, die der ſchweren Zeit folgende Länge wenn auch 
nicht als Schwerpunkt, ſo doch als Ende zu verſtehen. Die 
Forderung, ſie als Auftakt zur folgenden (kürzeren) Schwer⸗ 
punktsnote zu verſtehen, bedeutet eine erhebliche Erſchwerung, 
aber darum, wo das richtige Weiterempfinden der ſchweren 
Zeiten verbürgt iſt, eine emphatiſche Wirkung, eine 
ſtärkeren Widerſtand überwindende Kraftentfaltung. Ganz 
ähnlich iſt die Wirkung, wenn im geraden Takte nicht die leichte 
ſondern die ſchwere Zählzeit geſpalten wird: 


FC 
I 

Hier bewirkt der Eintritt der Achtelbewegung direkt nach 
der abſchließenden ſchweren Note, daß ihr Aufhören mit Er⸗ 
reichung des leichten Viertels als Hemmung empfunden wird. 

e) wenn Zählzeiten geſpalten, aber die Unterteilungs⸗ 
werte teilweiſe oder ganz abweichend zuſammengezogen werden, 
ſodaß Toneinſätze auf die Einſatzmomente von Zählzeiten 
ausfallen (wirkliche Synkopierung): 


. a 


NN. f II m N obne di 
BANN IND Koi Id u oe <<) 


NN AH Ad obne 40 
NB. 1%. AR 40 Ab (a ohne J Jund ohne „ 


Die rhythmiſche Bedeutung der Synkope iſt ſtets die 
der Antizipation, des verfrühten Eintritts des ausfallenden 
ſchweren Wertes; aber durch die Harmonie kann eine umge⸗ 
kehrte Deutung notwendig werden, nämlich wenn die durch 
Zuſammenziehung entſtandene Note als notwendige Diſſonanz⸗ 
löſung eintritt und durch Fortſchreitung der anderen Stimmen 
auf die ſchwere Zeit ſelbſt wieder zur Diſſonanz wird, welche Auf⸗ 


— 12 — 


löſung, d. h. Rückwärtsbeziehung des folgenden leichten Wertes 
bedingt (Retardation): 


ed 55 
meer — 
2. Retardation 2. Yntzipation Ä 
Die antizipierte Synkopierung wirkt natürlich vorzugs⸗ 
weiſe drängend, überſtürzend, die retardierte dagegen ſchleppend, 
zerrend. Wird auch die ſchwerſte Note des Taktes mit dem 
vorausgehenden leichten Unterteilungswerte ſynkopiert (NB), 
ſo iſt die Wirkung eine verſtärkte, weil damit auch die Ton⸗ 
gebung auf den nächſt höheren Einheitswert unterdrückt iſt. 
d) Pauſen find nicht Nullwerte, ſondern Minuswerte, 
wirken ſtets als negative Aequivalente von Tongebungen, an 
deren Stelle ſie eintreten. Es giebt daher leichte und ſchwere 
Pauſen, deren Negation durchaus von dem gleichen Gewichte 
iſt wie die durch ſie ausfallenden Tonwerte. Da Pauſen 
zunächſt gern als Aufhören, als Ende verſtanden werden, ebenſo 
wie ja Längen, weil einen Stillſtand markierend, gern für 
Endnoten genommen werden, ſo ſind die leichteſt verſtändlichen 
Pauſen diejenigen, welche einem ſchweren Werte folgend einen 
leichten auslöſchen; ihre Wirkung unterſcheidet ſich nur wenig 
von einer Verlängerung der ſchweren Noten (En dpauſen): 


1% N ht ue N 
e, FE 
% Ile 
Jedes Staccato erſetzt die leichtere Hälfte eines Notenwerts 
durch eine Pauſe: 
12 1 -f IP LIFE 
und macht daher die der Verdeutlichung motiviſcher Zuſammen⸗ 


gehörigkeit ſo eminent dienende Anwendung des durchgehenden 
Crescendo und Diminuendo unmöglich (abermals ein Beweis 
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für die acceſſoriſche Bedeutung der Dynamik, trotz ihrer un⸗ 
leugbaren Wirkungskraft). 

e) Pauſen auf ſchwere Zeitwerte, denen Ton⸗ 
gebungen auf leichtere Zeitwerte vorausgehen, wirken beſonders 
intenſiv und zwar um ſo mehr, je ſchwerer der Wert iſt, den 


ſie negieren: Be 
Pre ae, 

NB. 4 NT NT 

127 J T wir: 

3. 1 2˙ | ae Fu IR 


Die Aehnlichkeit ſolcher Pauſen mit der Synkopierung ift jo 
groß, daß man ſie in vielen Fällen mit Recht als Pauſen⸗ 
ſynkopierung bezeichnet. 

Die innerhalb des Legatovortrags mit durchgehenden 
dynamiſchen Schattierungen auftretenden Pauſen treten mit 
ihrer Wirkung ganz deutlich als negative Werte in die dynamiſche 
Entwicklung ein (vgl. die graphiſchen Darſtellungen in meiner 
Muſikaliſchen Dynamik und Agogik, S. 137 ff.). 

Ehe wir uns dem weiteren Verfolge der aus der Zu⸗ 
ſammenwirkung melodiſcher, dynamiſcher, harmoniſcher und 
rhythmiſcher Elemente gebildeten konkreten Einheiten und der 
durch dieſelben bedingten größeren Formen zuwenden, über⸗ 
ſchauen wir noch einmal das Ergebnis dieſes Kapitels und 
konſtatieren den Aufweis der Sonderbegriffe: 

1. Rhythmiſche Qualität des Tempo, beſtimmt 
durch das Verhältnis der dasſelbe konſtituierenden Zählzeiten 
zu dem natürlichen Grundmaß aller Beurteilung zeitlicher 
Folgeerſcheinungen. 

2. Relativität der rhythmiſchen Qualität in 
Geſtalt von Bewegungen in Werten, welche Vielfachen oder 
Bruchteilen der durch das Tempo beſtimmten mittleren Ein⸗ 
heitswerte entſprechen. 
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3. Metriſche Qualität (Gewicht) der durch das 
Tempo und ſeine über⸗ und untergeordneten Relationen 
beſtimmten Einzelwerte, je nach ihrer Stellung im formalen 
Aufbau der muſikaliſchen Takte, Taktgruppen, Halbſätze und 
Perioden. f a 
4. Mannigfaltige Miſchungen der im konkreten Einzel⸗ 
falle zuſammenwirkenden rhythmiſchen und metriſchen Er⸗ 
ſcheinungen (Kürzen und Längen), deren Zahl im poly⸗ 
phonen Satze ſich ganz gewaltig ſteigert. 


12. Motiv, 


Schon mehrmals haben wir den Begriff des muſikaliſchen 
Motivs ſtreifen müſſen, deſſen eingehender Betrachtung wir 
uns nunmehr zuwenden; damit geben wir endlich die künſt⸗ 
liche Scheidung der einzelnen Faktoren des muſikaliſchen Aus⸗ 
drucks auf und haben es fortan nur mit deren Zuſammen⸗ 
wirken, mit wirklicher lebendigen Muſik zu thun. Wenn auch 
die eigentliche Aufgabe der muſikaliſchen Aeſthetik nicht die 
Analyſe einzelner konkreten Kunſtwerke, ſondern vielmehr die 
Entwickelung der für eine ſolche Analyſe maßgebenden Ge⸗ 
ſichtspunkte iſt, ſo wird doch der fernere Verlauf unſerer Unter⸗ 
ſuchungen weniger als der bisherige ſich im Abſtrakten und rein 
Logiſchen bewegen, vielmehr bis zu einem gewiſſen Grade ſich 
dem Konkreten und ſinnlich Lebendigen nähern können; we⸗ 
nigſtens brauchen wir fortan nicht mehr ängſtlich die Berufung 
auf praktiſche Beiſpiele zu vermeiden. 

Der Name „Motiv“ für die kleinſten charakteriſtiſchen 
Teile einer Melodie iſt wohl erſt durch Ad. Bernh. Marx' 
Kompoſitionslehre (1. Bd. 1837) allgemeiner in die muſika⸗ 
liſche Formenlehre aufgenommen worden. Selbſt die Lexika 
von Koch (1802) und Schilling (1835) kennen das Stichwort 
noch nicht; Broſſard (1703) und Walther (1732) gloſſieren nur 


a ER 


einen italieniſchen Terminus „Motivo di cadenza“ mit dem 
Spezialſinne einer zur Kadenzierung Anlaß gebenden Baß⸗ 
führung. Dagegen definiert Rouſſeau in ſeinem Lexikon 
(1767), das den älteren Sinn auch berückſichtigt, motif als 
die urſprüngliche keimkräftige Idee eines Kunſtwerks und be⸗ 
zeichnet es als Fehler, wenn der Komponiſt im Verlaufe der 
Arbeit ſein Motiv aus dem Auge verliert; doch betont Rouſſeau, 
daß das Wort in dieſem Sinne nur den Komponiſten ſelbſt 
geläufig ſei, was wohl heißen ſoll, daß es in der Litteratur 
bis dahin nicht gebräuchlich iſt. Dieſe, dem Wortſinne beſtens 
entſprechende Bedeutung werden wir feſtzuhalten haben, wenn 
wir auch dieſelbe verallgemeinern, und nicht nur ein Motiv 
für ein ganzes Stück annehmen, ſondern eventuell von einer 
größeren Anzahl dasſelbe konſtituierender Motive zu ſprechen 
haben werden. Rouſſeaus Definition iſt übrigens ſo allgemein 
gefaßt, daß man nicht erkennen kann, welchen Umfang er etwa 
für das Motiv annimmt, deſſen Erfindung dem Tonſetzer „die 
Feder in die Hand drückt“ und ihn zwingt, „gerade dies und 
nicht irgend etwas anderes zu ſchreiben“; man kann dabei 
ſehr wohl an ein ganzes Thema, ſei es ein einſtimmiges wie 
im Fugenſtile, ſei es ein durch Zuſammenwirken mehrerer 
Stimmen zuſtande kommendes wie im modernen Stile, denken. 
Auch das, was J. Abr. Peter Schulz in ſeinem berühmten 
Artikel „Vortrag“ in Sulzers „Theorie der ſchönen Künſte“ 
(1772) „Phraſe“ nennt, zeigt dieſe Dehnbarkeit des Begriffs, 
die ſogar Schulz ausdrücklich betont, indem er darunter „ſo⸗ 
wohl die Einſchnitte als die Abſchnitte, ja die Perioden“ der 
Melodiebildung verſtanden wiſſen will. Sowohl Rouſſeau als 
Schulz ſchwebt aber bei ihren Definitionen als das, worauf 
es ankommt, das beſtimmt Inhaltliche vor und nicht 
ein irgendwie mechaniſch beſtimmtes Maß, eine leere Form. 

Ein Motiv iſt unter allen Umſtänden ein muſikaliſches 
Etwas, das nach keiner Seite hin mehr beſtimmbar, ſondern 
durchaus und in jedem ſeiner Elemente beſtimmt iſt, nichts 
Abſtraktes, Abſolutes, ſondern etwas durchaus Konkretes. 
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Alle von uns einzeln betrachteten Faktoren werden an ſeinem 
Inhalte Anteil haben: Tonhöhe, Dynamik, Agogik, Klang⸗ 
farbe, Harmonie, Rhythmus in ihren mannigfachen, ſich in 
zeitlicher Folge darſtellenden Erſcheinungsformen; nicht ein 
iſolierter äſthetiſcher Wert, eine einzelne Empfindungs⸗ 
qualität, ſondern ein Stück muſikaliſchen Geſchehens und 
zwar in ſeiner Doppelnatur als Empfindungsausdruck und 
Kunſtgebilde. 

Die Notwendigkeit der Zergliederung eines längeren zeit⸗ 
lichen Verlaufs in einer Reihe ſucceſſiv aufgefaßter Momente, 
welche in der Erinnerung verglichen, zu größeren Einheiten 
zuſammenſchießen, konnten wir bereits mit ziemlicher Beſtimmt⸗ 
heit erweiſen, wenigſtens fanden wir den Rhythmus, die 
fortgeſetzte Unterſcheidung von unſerer körperlichen Organiſation 
bequemen Zeitſtrecken, die aber als ſolche ſich nur durch Be⸗ 
ziehungen ihrer Inhalte auf einander legitimieren können, als 
eins der Hauptelemente alles muſikaliſchen Bildens allgemein 
anerkannt vor. Wenn auch daraus ſich zunächſt nur der 
Beweis der Notwendigkeit einer ſynthetiſchen Thätig⸗ 
keit der Phantaſie ergiebt, ſo ſcheint mir doch damit 
zugleich die Notwendigkeit einer vorausgängigen Analyſe 
erwieſen zu ſein. Wäre Muſik nur ſpontaner Ausdruck 
ſeeliſchen Empfindens und nicht zugleich künſtleriſches Bilden, 
anſchauendes Genießen des Künſtlers während des Bildens, 
ſo würde freilich die Notwendigkeit der rhythmiſchen Analyſe 
in kleinen Bruchſtücken ſchwer erweisbar ſein und die metriſche 
Syntheſe gar nicht in Frage kommen können. Aber ſo be⸗ 
lehrend uns der heulende Sturmwind war für die Erkenntnis 
des Weſens der elementaren Faktoren, mit dem Moment, wo 
wir auf das Gebiet der Kunſt übertraten, d. h. die Möglichkeit 
der luſtgebenden Geſtaltung des Ausdrucks erkannten, war 
auch die Notwendigkeit der Meßbarkeit, der Konſtatierung von 
Relationen und Proportionen gegeben und damit nicht nur 
die auf Harmonie beruhende Skala, ſondern auch die auf dem 
Rhythmus beruhende Taktordnung geboten. 
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Ich glaube, wir dürfen uns hiermit beſcheiden, und als 
Ausgangspunkt für unſere weiteren Erörterungen die Gliederung 
des muſikaliſchen Verlaufs nach Zeiteinheiten annehmen, deren 
abſolute Dauer durch das Ethos der zum Ausdruck kommenden 
Stimmung bemeſſen iſt. Nennen wir den konkreten muſika⸗ 
liſchen Inhalt einer ſolchen Zeiteinheit ein Motiv, ſo werden 
wir damit dem Worte keinen weſentlich neuen Sinn auf: _ 
drängen, ſondern äußerſten Falls denſelben zeitlich enger be⸗ 
grenzen als gemeinhin zu geſchehen pflegt. 

Halten wir daran feſt, daß es ſich bei ſolcher Unter⸗ 
ſcheidung kleinſter Bruchteile der muſikaliſchen Entwickelung 
immer um die Auffaſſung eines Geſchehens handelt, fo ift 
damit bedingt, daß dieſe kleinſten Einheiten nicht wirkliche 
Monaden oder Atome ſein dürfen, ſondern vielmehr bereits 
ſelbſt ein Geſchehen, eine Bewegung darſtellen müſſen, alſo 
bereits Zuſammenfaſſungen weiter unterſcheidbarer Teile ſind. 

Der Sinn des Wortes „Motiv“ (von movere = be: 
wegen) heiſcht gebieteriſch ſolche Nachweisbarkeit einer Mehr⸗ 
heit von Qualitäten, da nur in dem Uebergange von der einen 
zu einer anderen ſich eine Bewegung, ein muſikaliſches Geſchehen 
ausſprechen kann, ſei dies die Bewegung von einer Tonhöhe 
zu einer anderen, oder die rhythmiſche Bewegung bei bleibender 
Tonhöhe, aber in beiden die meßbare Bewegung: ſollen 
nicht Harmonie und Rhythmus als ausgeſchloſſen erſcheinen 
— in welchem Falle eine Kunſtbildung eben nicht vorläge — 
ſo fordern wir neben der Tonhöhe⸗ und Tonſtärkeveränderung 
die Beziehbarkeit der geſchehenden Veränderungen, d. h. har⸗ 
moniſche und rhythmiſche Bedeutung, Auffaſſung der Tonhöhen 
im Sinne von Akkorden und zwar auch qualitativ beſtimmt als 
Dur oder Moll, und dazu Auffaſſung der Zeitpartikeln nach 
ihrer metriſchen Qualität als ſchwer oder leicht. Mag auch 
beim erſten Anfange eines Tonſtücks, deſſen Tonalität, Tempo 
und Taktordnung wir noch nicht kennen, ein Schwanken der 
Auffaſſung möglich ſein — ja, mögen wir dem Komponiſten 
ſogar das Recht zugeſtehen, mit ſolchem Schwanken der Auf⸗ 
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faſſung zu rechnen — dieſe anfängliche und ſchnell verſchwindende 
Unſicherheit wird doch ſelbſt nur als eine Art negativer Be⸗ 
ſtimmtheit, d. h. im Gegenſatz zu einer geforderten poſitiven 
in Frage kommen können. Ein Motiv, das noch Merkmale 
der Unbeſtimmtheit nach der einen oder der anderen Richtung 
zeigt, wird eben darum noch kein wirklich keimkräftiges Motiv 
ſein. Ich denke da z. B. an lang ausgehaltene Töne, lang⸗ 
ſam und wie unſchlüſſig ſich umformende Harmonien u. dgl. 
als Einleitung, Vorbereitung eigentlicher mufikaliſcher Ent⸗ 
wickelung, Wirkungen, die bei wachſender Bekanntſchaft mit dem 
Werke, ſeiner Tonart, Taktart und Notierungsweiſe notwendig 
ſtark abgeſchwächt werden. Aehnliche ſekundäre Ausnutzungen 
der erſten, unmittelbaren Wirkungen der Faktoren ſpielen für 
die geſteigerte Künſtlichkeit der Faktur überhaupt eine große Rolle. 

Betrachten wir nun irgend ein konkretes Motiv genauer, 
um zu ergründen, wie an ihm die verſchiedenen Einzelfaktoren 
beteiligt ſind. Ich wähle das Anfangsmotiv des Andante von 
Mozarts Klavierſonate in A-moll: 


Zunächſt iſt feſtzuſtellen, ob das Tempo ein derartiges iſt, daß 
es möglich wird, dieſe ganze Notenreihe als den Inhalt einer 
Zeiteinheit in dem Sinne unſerer Darſtellung zu verſtehen. 
Die Lebertſche Ausgabe (Cotta Verlag) metronomiſiert: 7 = 
96, H. Germer P = 84, Moſcheles | (I) = 88, d. h. die 
beiden erſtgenannten veranlaſſen den Spieler, der Bewegung 
der Achtel zu folgen, denen ſie den Wert beſchleunigter Normal⸗ 
zeiten geben, Moſcheles bezeichnet die Viertel als geſteigerten 
Mittelwerten entſprechend. Alle drei aber ſcheinen ſich im 
ſcharfen Widerſpruche gegen den Gedanken zu befinden, daß 
man das ganze obige Gebilde als nur eine (freilich ſehr ſtark 
gehemmte) Zeiteinheit füllend anſehen könnte; und doch iſt das, 
wie ein Blick auf den Satz beweiſt, unweigerlich geboten, da 
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derſelbe durchweg ſich aus Motiven dieſes ſelben Umfangs 
aufbaut. Gänzlich ausgeſchloſſen iſt auch der Gedanke, über 
Moſcheles' gegenüber Lebert und Germer verdoppelte Tempo⸗ 
nahme noch weiter hinauszugehen und etwa den Geſamtwert 
des Taktes (_! in der Form || ) auf das langſamſte von 
uns angenommene Maß der Mittelzeiten = 60 M. M. zu be 
ſtimmen. Aber eine Zerſchneidung der Taktmotive der Notie⸗ 
rung in Motive von je einem Viertel oder gar je einem Achtel 
würde die Konzeption Mozarts bis zur Unkenntlichkeit entſtellen 
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Es bleibt daher als einziger Ausweg die Annahme, daß wir 
eine der Bildungen vor uns haben, welche Mozart mitſchaffen 
half, denen wir bei ihm und Haydn noch ſelten, häufig aber 
bei Beethoven begegnen, den breiten Adagios in weit 
über die Dehnbarkeit des Mittelmaßes hinaus verlängerten 
Werten, alſo einherſchreitend in Einheiten eines übermenſch⸗ 
lichen Empfindens, die uns nur als höhere Einheiten 
über den menſchlich normalen verſtändlich und meßbar 
werden können. Die durchweg durch Toneinſätze markierten 
Viertel, welche wir getroſt langſamer beſtimmen dürfen als 
Moſcheles, wenn auch nicht ſo langſam wie Lebert (48 M. M.) 
oder gar Germer (42 M. M.) — ſagen wir nahe an 60 — 
beſtimmen zunächſt das Tempo und damit das Ethos der Be⸗ 
wegung als ein gehemmtes; aber erſt je drei dieſer breiten 
Pulsſchläge geben eine der Zeiteinheiten, in denen ſich die 
Erfindung dieſes Satzes bewegt. 

Um voll verſtändlich zu machen, worauf es ankommt, 
ſtelle ich ein ganz ähnlich gebautes, nur ſehr viel ſchneller 
bewegtes Motiv dieſem gegenüber, nämlich den Anfang des 
Schlußſatzes von Beethovens Sonatine op. 49. I: 


— 
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Hier iſt es offenkundig, daß das Motiv in ſeiner Ganz⸗ 
heit einer Zählzeit entſpricht; aber ebenſo wie dieſer Satz iſt 
der Mozarts aus Motiven aufgebaut, welche dem Umfange 
des Anfangsmotivs entſprechen. Die Anerkennung der Mög: 
lichkeit eines ſolchen Einherſchreitens in Werten höherer Potenz 
rüttelt in keiner Weiſe an der grundlegenden Bedeutung der 
Mittelwerte, ſondern giebt vielmehr den Schlüſſel für die 
ſolchen längeren Einheiten eigene Wirkung des Erhabenen. 
Wir haben alfo ein Tempo vor uns, welches ſich mit dem 
jambiſchen Rhythmus | Sin Einheiten etwa vom Werte 20 
M. M. für . bewegt, welche uns an den Vierteln, die den 
Wert von etwa 60 M. M., aber durchaus gegenüber der künſt⸗ 
leriſchen Konzeption hier nur die Bedeutung von Unterteilungs⸗ 
werten haben, verſtändlich und meßbar werden. Daß eine ſolche 
Bildung, welche das natürliche Verhältnis der Grundwerte und 
ihrer Vielfachen und aliquoten Teile verkehrt und die Grundwerte 
zu Aliquoten eines ihrer Vielfachen macht, einer höheren Stufe der 
Kunſtentwickelung angehört, leuchtet ein; wir begreifen, warum das 
„langatmige“ Adagio in der Litteratur erſt fo ſpät auftauchen 
mußte (der altertümliche Spondeios meizon der Griechen dürfte 
dagegen als eine dem Verſchleppen der urſprünglichen Bewegung 
des kirchlichen Chorals verwandte Erſcheinung anzuſehen ſein). 

Damit hätten wir alſo zunächſt die metriſchen Grund⸗ 
lagen unſeres Motivs feſtgeſtellt und zwar in einem weiteren 
Umfange, als das einzelne Motiv ſie uns verraten kann; denn 
ein mit dieſem Motiv beginnendes Thema muß nicht not⸗ 
wendig im / Takt ſtehen, ſondern es wären auch andere Fort⸗ 
ſetzungen wie z. B. die folgende möglich (a, vgl. auch b 
für den Anfang von op. 49. I): 
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allerdings nur mit erheblicher Veränderung der Ausdehnung 
des Auftaktes, was aber eine durchaus gewöhnliche Erſcheinung 
iſt, wie wir bald ſehen werden. Wir kennen alſo die rhyth⸗ 
miſche Qualität, d. h. das Tempo, den effektiven Zeitwert 
der Schlagzeiten; ferner die metriſche Qualität der einzelnen 
Schlagzeiten, welche den Moment des Eintritts des hohen a 
zum Repräſentanten des höheren Einheitswertes, zum Takt⸗ 
ſchwerpunkte macht und einem Auftakt⸗Viertel eine Halbe 
gegenüberſtellt, ſodaß die Taktart als ½ feſtſteht. Oben⸗ 
drein haben wir eruiert, daß nicht die Schlagzeiten die Grund⸗ 
lage des motiviſchen Aufbaues bilden, ſondern Takteinheiten von 
je drei Schlagzeiten, daß eine ſeltenere Form des langſamen 
/ ⸗Takts vorliegt, deren Grundrhythmus } | _ die höhere 
an den Schlagzeiten zu meſſende Einheit (A) gliedert, alfo 
eine höchſt merkwürdige Komplikation, bei welcher ſich das 
Verhältnis von Grundmaß und bezogenem Maß (metriſcher Re⸗ 
lativität) gewiſſermaßen umkehrt (eine wirkliche Umkehrung 
kann nicht ſtattfinden). Um zunächſt das Rhythmiſche vollends 
zu erledigen, iſt weiter feſtzuſtellen, daß die erſte Zählzeit (der 
Auftakt) eine Auflöſung in Sechzehntel erfährt, d. h. daß die 
Viertelbewegung: er 
| rirr 


die ſelbſt eigentlich ſchon Unterteilung, aber von exzeptionell 
langen Grundwerten iſt, ſofort in Unterteilungswerte zweiten 


Grades übergeht: F 
reg 


aber auf der Schwerpunktnote wieder einhält und ſich in den 


punktierten Rhythmus 
N 


umbildet. Welche Fülle verſchiedenartiger Wirkungen der Zeit: 
meſſung in dieſen wenigen Noten! Ueber ſtark gehemmten 
Zählzeiten die erhabene Wirkung des Fortſchreitens in Ein⸗ 


heiten höherer Ordnung, und daneben die heftig vorwärts 
Riemann, Mufikaliſche Aeſthetik. 11 
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treibenden Sechzehntel und nach Erreichung des Schwerpunktes 
das zuckende Verſtummen! 

Gegenüber dieſem Reichtum rhythmiſcher Wirkungen iſt 
die Wirkung der Tonhöhen veränderung eine einfache, 
nämlich nur ein einmaliges gerades Emporrecken bis zur 
Dezime mit folgendem Zurückſinken in die Quinte. Der melo⸗ 
diſche Höhepunkt fällt auf den Taktſchwerpunkt. Da legato 
ausdrücklich verlangt wird, ſo iſt, trotzdem das Aufſteigen nicht 
ſtufenweiſe, ſondern innerhalb der Töne des Akkords (gr. Terz, 
kl. Terz, Quarte, gr. Terz) erfolgt, doch die Wirkung die der 
ſtetigen Tonhöhen veränderung, des Hinaufſchleifens, 
Hinaufziehens und auch das Zurückſinken wirkt als ſtetige 
Veränderung. Die abſolute Tonhöhe des Motivs hält 
ſich in einer gegenüber der Mitte hoch zu nennenden Lage 
(Sopranlage), doch noch innerhalb der Grenzen der Sing⸗ 
ſtimme, erſcheint daher zwar hell aber nicht überhoch. 

Sämtliche Töne des Motivs ſind in dem Sinne derſelben 
harmoniſchen Qualität (Dur) dem erſten Tone direkt 
verwandt; auch die auf den Schwerpunkt eintretende Baßſtimme 
mit den Tönen f a in Viertelbewegung widerſpricht dem nicht: 


E 

Es findet daher eine Harmoniebewegung überhaupt nicht ſtatt, 
und da keinerlei Diſſonanz dem jo breit aufgeſtellten F-dur- 
Akkorde einen anderen Sinn zuweiſt, ſo nimmt der Hörer 
denſelben als Centralpunkt aller weiter folgenden Tonbeziehungen 
(als Tonika) an, was der Fortgang beſtätigt und was dem 
Leſer zum voraus die Tonartvorzeichnung verrät. 

Vergleichen wir mit dieſem Motiv das oben notierte des 
2. Satzes der kleinen G-moll-Sonate op. 49, I., ſo ergiebt 
ſich bei aller Aehnlichkeit des Notenbildes eine ganze Reihe 
verſchiedener Wirkungen. Wie bereits bemerkt, iſt die Be⸗ 
wegung eine ſo ſchnelle, daß das ganze Motiv den Wert einer 
Zählzeit mäßig gehemmter Bewegung in Anſpruch nimmt 
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(J. = 60). Die Melodie geht aber ſofort von Anfang in 
1 d. h. mit Unterteilung der „ durch den Rhythmus 
a JS mit teilweiſer Ablöſung auch des zweiten Achtels zu 1 = 
Dan könnte ſchwanken, ob man nicht . der ee 
( a, — 60) beſchleunigte Zählzeiten (J. = 120) als Grund: 
lage des Tempo annehmen ſoll; aber derſelbe Grund, der in 
dem Beiſpiel aus Mozarts A-moll-Sonate ſogar zur Annahme 
einer Bewegung in überlangen Zeiten zwang, muß hier, wo 
fortgeſetzt exit zwei ) ein Motiv bilden, für die Wahl des 
3 als Einheitsmaß ausſchlaggebend werden. Die entſchiedene 
Allegro⸗Wirkung des Sätzchens beruht auf der ſofort be⸗ 
ginnenden und nicht raſtenden Bewegung der Melodieſtimme 
in lauter Unterteilungswerten zweiten Grades, denen auch 
zunächſt die Unterſtimmen, ſo oft ſie einſetzen, mit der gleichen 
Bewegungsart beiſtimmen, ſodaß eine Bewegung in Werten 

wenigſtens zunächſt gar nicht zur Geltung kommt. 

Die Melodielinie iſt zwar eine dem Mozartſchen Motiv 
ſehr ähnliche, ſofern ſie zum Schwerpunkte aufſteigt und dann 
teilweiſe wieder zurückfällt. Aber die beginnende Tonrepetition 
(d d) iſt melodiſch ein Verharren auf der Stelle und das 
Emportreten umſpannt nur eine Sexte und geſchieht nicht 
legato, ſondern staccato, ſodaß der Eindruck kontinuierlicher 
Steigerung durch den des Hinwegſpringens über die dazwiſchen 
liegenden Tonſtrecken entſteht. Das Zurückſinken um eine 
Terz geſchieht legato (kontinuierlich) und wirkt als Länge 
(= 9, wodurch der Schwerpunkt deutlich wird. Die 
abſolute Tonhöhe iſt eine erheblich mehr mittlere, als in 
dem Motiv Mozarts (entſcheidend iſt für den Eindruck be⸗ 
ſonders die Höhe der Schwerpunktnote, die eine Septime tiefer 
liegt als dort). Die harmoniſche Verwandtſchaft der Töne 
erweiſt nicht den erſten, ſondern den zweiten Ton als Prim 
und beſtimmt als erſte Harmonie den G-dur-Akkord mit 
Einſchaltung einer leicht durchgehenden diſſonanten Note (a), 
der ſich in den Unterſtimmen a und c ebenfalls nur 
durchgehend geſellen, ſodaß auch hier der erſte Akkord als 
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Tonika verſtanden werden kann und durch die Fortſetzung 
beſtätigt wird. 

Zur Veranſchaulichung der verſchiedenen Wirkung ſolcher 
gleichmäßig zum Schwerpunkt anſteigenden und wieder zurück⸗ 
fallenden Melodielinien und unregelmäßigeren diene zunächſt 
der Anfang von Beethovens op. 14. I: 
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Die unruhige Zickzacklinie der Melodiebewegung dieſes 
Motivs, die gleich zuerſt (vor dem Schwerpunkt) in die Oktave 
hinauflangt und dann im Zurückfallen noch zweimal ſich nach 
oben feſtzuhalten ſucht, giebt ſogleich von allem Anfange an 
dieſem Satze etwas haſtig erregtes, flackerndes, demgegenüber 
ſpäter eintretende glatte Linien beſänftigend, applanierend 
wirken müſſen. Und nun halte man daneben weiter, z. B. 
den Anfang der Sonate pathétique, das ſchmerzlich zuckende 
Motiv, das nach dem harten, erbarmungsloſen Schlage des 
Schickſals die Hände flehend emporſtreckt: 


= 33 P— — 
wo die ruhige Linie des ſtufenweiſen Aufſteigens in der Skala 
durch die rhythmiſchen Wirkungen zerriſſen wird; oder den 
Anfang der Sonata appassionata, der mit ſeinem erſten 
ſchmeichelnd gleitenden Motiv reſigniert zuſammenſinkt, um im 
zweiten ſehnſüchtig, von neuem hoffend, ſich aufzurichten: 


Ich kann nicht beabſichtigen, hier auch nur die wichtigeren 
Typen zu erläutern und unter Berufung auf die wenigſtens 
ungefähr charakteriſierten Wirkungen der einzelnen Faktoren 
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zu deuten. Es kam mir nur darauf an, durch Aufzeigung 
an ein paar konkreten Motiven klar zu machen, was unter 
dem „Inhalte“ der miteinander zu vergleichenden Zeiteinheiten 
zu verſtehen iſt. Die angeführten Beiſpiele laſſen aber z. B. 
noch nicht erkennen, wie ſehr das Zuſammenwirken mehrerer 
Stimmen an dem charakteriſtiſchen Inhalte eines Motivs An⸗ 
teil haben kann, ſowohl in harmoniſcher als in rhythmiſcher 
Beziehung; wer jemals das zweite der Beethovenſchen Raſu⸗ 
moffsky⸗ Quartette (op. 59, II E-moll) gehört hat, dem wird 
die faszinierende Wirkung des 3. Satzes unvergeßlich ſein, 
der freilich zu den raffinierteſten Erfindungen der Beethoven⸗ 
ſchen Rhythmik gehört: 


E 
Der Wechſel zwiſchen legato und staccato in der Melodie, 
die Vorhaltsbildungen über die gerade auf den Schwerpunkt 
treffenden Pauſen hinweg, die fortgeſetzt ſtarke Auftaktigkeit, 
die Emphaſe der im Auftakt ſtehenden längſten Noten, das 
Schwebende der immer auf ganz leichte Werte eingreifenden 
Mittelſtimmen, und alles dies nur durch die leichte Markierung 
der Taktſchwerpunkte durch den Baß überhaupt zu verſtehen 
möglich — das ſind Verhältniſſe, deren volle, eingehende 
Erörterung umfangreiche Monographien bedingen würde. 
Die Zeit wird ſolche Monographien unzweifelhaft bringen und 
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ich wüßte nicht, warum man dieſelben für weniger notwendig 
halten ſollte, als ſolche über ſchwer verſtändliche Dichterwerke. 
Indem wir alſo den Nachweis der Grenzen und des 
Inhaltes der Motive in jedem Einzelfalle Spezialanalyſen der 
Werke überlaſſen, haben wir uns vielmehr die Frage vor⸗ 
zulegen und ihre Beantwortung zu verſuchen, wie aus der 
Vergleichung der Inhalte von Motiven größere muſikaliſche 
Formen zuſtande kommen. Daß nicht ein Motiv und 
ein Takt in dem Sinne i dentiſch find, wie die Lobeſche 
vierbändige „Kompoſitionslehre“ auch in ihrer Neubearbeitung 
durch H. Kretzſchmar es darſtellt, muß freilich ſo ſcharf wie 
nur möglich betont werden. Es heißt da (I. S. 9): „Motiv 
iſt eigentlich (ö) das kleinſte ſelbſtändige Glied eines muſi⸗ 
kaliſchen Gedankens. Das Motiv kann einen Teil des Taktes 
ausmachen, es kann mit dem Takte zuſammenfallen; es kann 
drittens mehr betragen als einen Takt. Nur aus prak⸗ 
tiſchen Gründen identifizieren wir hier Takt und 
Motiv und nennen den Figurengehalt eines Taktes: 
Motiv.“ Es iſt ein Unglück für die Muſik ſtudierende Jugend, 
daß ſolche Lehren in einem weit verbreiteten Werke (der erſte 
Band erſchien 1884 in 5. Auflage) zu leſen ſind und es iſt 
bedauerlich, daß ein geiſtvoller Muſiker, wie H. Kretzſchmar, 
praktiſche Gründe anerkennen konnte, eine ſolche Irreleitung 
beizubehalten. Wie ernſt es dem Verfaſſer mit dieſer Identifi⸗ 
kation von Takt und Motiv iſt, beweiſt die Zergliederung des 
Anfangs von Beethovens G-dur-Quartett, op. 18, II: 
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anſtatt, wie jeder Muſiker hört: 


Es bedurfte weder Mathis Luſſys „Traité de l’expres- 
sion musicale“ (1873) noch Rudolf Weſtphals „Allgemeine 
Theorie der muſikaliſchen Rhythmik ſeit J. S. Bach“ (1880) 
— die aber beide vor der 5. Auflage von Lobes 1. Band 
erſchienen waren — um die Unhaltbarkeit des taktweiſen 
Leſens nachzuweiſen; denn ſchon vor hundert Jahren ſahen 
J. A. P. Schulz und Heinr. Chriſtoph Koch in Sachen der 
motiviſchen Gliederung vollkommen klar und auch Marx iſt nie⸗ 
mals „aus praktiſchen Gründen“ ſoweit von der Wahrheit 
abgeirrt wie Lobe. Wie recht Weſtphal hatte mit ſeiner Be⸗ 
hauptung, daß die meiſten Muſiker von Taktſtrich zu Taktſtrich 
leſen, konnte aber wohl durch nichts ſchlagender bewieſen wer⸗ 
den, als durch die Aufſtellung eines Lehrſatzes wie des Lobeſchen 
als Ausgangspunkt der Lehre von der thematiſchen Arbeit! 

Die Gefährlichkeit einer ſo im Prinzip falſchen Lehre 
liegt auf der Hand; denn diejenigen, welchen ſie eingeimpft 
werden ſoll, ſind die künftigen Komponiſten. Werden dieſe 
aber ſyſtematiſch dazu angelernt, Tonkonglomerate, die zum 
Teil Ende eines Vorhergehenden und zum Teil Anfang eines 
Folgenden ſind, als Bauſteine zu betrachten, aus denen größere 
Bildungen gefügt werden können, indem man dieſelben ver⸗ 
vielfältigt (und Lobe giebt wirklich dazu die Anleitung in der 
denkbar primitivſten handwerksmäßigen Form), ſo läuft ſelbſt 
eine geſunde muſikaliſche Begabung Gefahr, in falſche Bahnen 
geleitet zu werden und fortgeſetzt im Schaffen ſich ſelbſt 
mißzuverſtehen. Wenn aber erſt die Komponiſten taktweiſe 
erfinden, ſo darf man freilich den Hörern keinen Vorwurf 
mehr machen, wenn ſie taktweiſe hören. 
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Untere geſamte bisherige Analyſe der Mittel des muſi⸗ 
kaliſchen Ausdrucks baſierte, in Uebereinſtimmung mit allen 
älteren und neueren Anſchauungen vom Weſen der muſikaliſchen 
Motive (nur im Widerſpruch gegen wenige in trockenem Sche⸗ 
matismus verkommene Lehrbücher) auf der Anſchauung, daß 
ein Motiv, wie Fr. Nietzſche einmal treffend definiert hat, die 
einzelne Gebärde des muſikaliſchen Affekts iſt. 
Ein Motiv iſt ein in ſich geſchloſſenes, eine beſtimmte Ten⸗ 
denz zeigendes und dieſelbe ſinnlich anſchaulich verwirklichendes 
muſikaliſches Geſchehnis; mag auch der Inhalt eines ſolchen 
Motivs mit Worten ſchwer und nur mit großer Umſtändlich⸗ 
keit darzulegen ſein, zufolge der ſinnlichen Anſchaulichkeit aller 
muſikaliſchen Mittel wird derſelbe wenigſtens von dem ge⸗ 
übteren Hörer intuitiv erfaßt und wenn auch in komplizierteren 
Fällen nicht immer im ganzen Umfange ſo doch wohl in ſeinem 
weſentlichſten Elemente begriffen werden. Daß es Klippen 
giebt, an denen die Auffaſſung bei mangelnder Schulung für 
das Verſtändnis ausnahmsweiſer Intentionen des Komponiſten 
ſcheitern kann, ſoll nicht geleugnet werden; darauf beruht eben⸗ 
ſo der ſich nicht abſtumpfende ſondern zunehmende Reiz, den 
die höchſten Offenbarungen exzeptioneller Genies wie Bach und 
Beethoven ſogar auch auf den beſtgeſchulten Muſiker ausüben 
wie die Abneigung der großen Menge gerade gegen Werke 
und Teile von Werken, welche der hochgebildete Muſikfreund 
am höchſten ſtellt. Die polyphone Kunſt Bachs mit ihrer ſelb⸗ 
ſtändigen motiviſchen Entwickelung aller Stimmen, die im Zu⸗ 
ſammenwirken doch jede für ſich gehört ſein wollen, ſtellt frei⸗ 
lich an den nur moderne homophone Muſik gewohnten Hörer 
Anforderungen, die er nicht zu erfüllen vermag; für ihn ver⸗ 
ſchmelzen die gegen einander ſtreitenden Rhythmen der Einzel⸗ 
ſtimmen zu einem einzigen Geſamtrhythmus, der dann in 
vielen Fugen auf eine glatt fortlaufende Bewegung in lauter 
gleichen Noten hinauskommt. Da nach Richard Wagners 
Ausſpruch nur Beiſpiele überzeugen, ſo ſtehen hier ein paar 
Takte aus dem großen Es-dur-Präludium des 1. Teiles des 


— 169 — 


wohltemperierten Klaviers, das eigentlich eine große Doppel: 
fuge iſt: 


Wer in ſolchen Stellen. eine glatt fortlaufende Sechzehntel⸗ 
bewegung hört oder in dem früher angeführten Beiſpiele aus 
Beethovens E-moll-Quartett eine glatt fortlaufende Achtel⸗ 
bewegung, für den ſind freilich die Wunderwirkungen der 
Polyrhythmik ein verſchloſſenes Buch. Allerdings bedarf es einer 
ſtarken Anſpannung der Aufmerkſamkeit und gleichſam einer 
Vierſpaltung des Empfindens, um das buntgeſtaltige Leben 
der vier Stimmen Bachs mit dem Willen mitzuerleben, das 
ſehnende Emporſtreben des Alt mit dem im ſynkopierten Vierteln 
gehaltenen Hauptthema, das ſchmeichelnde Sechzehntelmotiv, 
das bald die eine, bald die andere Stimme ergreift, ſodaß es 
ſich wie Blumengewinde um das Hauptthema ſchlingt (es iſt der 
erſte Teil des Gegenthemas, deſſen zweiter Teil in der humo⸗ 
riſtiſchen Tonrepetition des Baß — dreimal des — auftaucht) 
u. ſ. w. 
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13. Nachahmung. 


Einheit in der Mannigfaltigkeit ift immer wieder die 
Forderung, welche der anſchauend genießende Menſchengeiſt an 
alle Gebilde ſtellt, die ihm äſthetiſchen Genuß gewähren ſollen. 
Einheit ohne Mannigfaltigkeit iſt Einerleiheit, Mannigfaltig⸗ 
keit ohne Einheit iſt chaotiſches Gewirr; beide find äſthetiſch 
wert⸗ und intereſſelos. Beide Prinzipien müſſen einander auf 
jedem Spezialgebiete der Kunſtwirkung durchdringen, und wie 
ſich das Einerlei der ſtetigen Tonhöhenveränderung in den 
bunten Wechſel verſchiedener beſtimmten Tongebungen zerlegen 
mußte, die wieder in den harmoniſchen Beziehungen eine 
neue Einigung fanden, aber nur um im Wechſel der harmoniſchen 
Bedeutung ſich wiederum mannigfach zu ſpalten, und wie die 
gleichmäßige Gliederung des Rhythmus nur wieder eine Ein⸗ 
heit vorſtellt, innerhalb deren die metriſche Wertung und die 
rhythmiſche Hemmung und Beſchleunigung erſt einen Sinn 
bekommen, ſo fordern wir auch von den einander gegenüber⸗ 
geſtellten kleinſten konkreten muſikaliſchen Gebilden, zu denen 
dieſe Einzelwirkungen der Elemente ſich verdichten, wiederum 
Einheit und Mannigfaltigkeit. Sowenig die Erſetzung der 
ſtetigen Tonhöhenveränderung durch Einzeltöne verſchiedener 
Höhe dem äſthetiſchen Bedürfnis genügen könnte, wenn nicht 
dieſe Einzeltöne unter einander in wohlerkennbaren Verhält⸗ 
niſſen (eben den harmoniſchen) ſtänden, ebenſowenig kann eine 
Folge verſchiedener Einzelmotive äſthetiſch wertvoll ſcheinen, 
wenn nicht zwiſchen ihnen ebenfalls enge Beziehungen erweis⸗ 
bar und dem auffaſſenden Geiſt direkt verſtändlich ſind. Eine 
gewiſſe Einheitlichkeit derſelben iſt zwar durch die Einheit des 
Zeitmaßes gegeben, auf welche wir den Begriff des Motivs ba⸗ 
ſierten, auch durch die Einheit der Tonart, welche wenn auch 
nur im weiteren Sinne der Tonalität als bleibend angenommen 
iſt, ſoweit ein und dasſelbe Tonſtück reicht, desgleichen das 
Weitergehen der regelmäßigen metriſchen Wertungen. Aber 
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damit ſind die letzten Forderungen noch nicht geſtellt. Durch 
den Zuſammenſchluß der Einzelelemente des Ausdrucks zu der 
neuen Einheit des Motivs, an deſſen Zuſtandekommen ſie alle 
irgendwie beteiligt ſind, haben wir einen durchaus für ſich 
bedeutſamen neuen Ausgangspunkt für weitere äſthetiſche 
Betrachtungen bekommen; die Motive mit allen ihren Eigen⸗ 
ſchaften, d. h. der melodiſchen Umrißlinie, der rhythmiſchen 
Struktur, dem harmoniſchen Gehalt, ja ihrer Dynamik, ihrer 
Klangfarbe, kurz mit allem, was ihnen als wirklich klingender 
Muſik anhaftet, ſind nunmehr im Hinblick auf größere Formen, 
die ſich aus ihnen bilden ſollen, kleinſte Einheiten, aus 
denen größere gefügt werden. Das Motiv iſt der Aus⸗ 
gangspunkt der thematiſchen Konſtruktion; die 
Einzelmotive ſind alſo zunächſt das Mannigfaltige, deſſen Zu⸗ 
ſammenſchluß zu den höheren Einheiten des Themas und 
weiter darüber des aus mehr als einem Thema beſtehenden ſelb⸗ 
ſtändigen Tonſtücks oder doch eines für ſich abgeſchloſſenen Teils 
(Satzes) eines ſolchen wir nunmehr in Frage zu ziehen haben. 

Das einfachſte Verhältnis, das der auffaſſende Geiſt an 
zwei einander folgenden Motiven erkennen kann, iſt dasjenige 
der Identität, der vollſtändigen Uebereinſtimmung, ſowohl der 
melodiſchen Zeichnung als der abſoluten Tonhöhe (und zwar 
in allen zuſammenwirkenden Stimmen), der rhythmiſchen Struk⸗ 
tur, der Dynamik und Klangfarbe, ſodaß alſo als einziges 
Unterſcheidende die zeitliche Folge übrig bleibt, ſofern wir erſt 
das eine und dann das ihm vollſtändig gleichende zweite zu 
hören bekommen, alſo die getreue Nachbildung, die Wieder: 
holung, wie z. B. zu Anfang von Beethovens B-dur- 
Sonate op. 22: 
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Die direkte Folge des Erkennens der Uebereinſtimmung 
der beiden Motive iſt die Annahme des Verhältniſſes von 
Aufſtellung und Beantwortung für dieſelben, d. h. ihre 
Zuſammenſchließung zu einer höheren Einheit, welche durch 
den Eintritt des zweiten zu ſtande kommt, durch das zweite 
ihren Abſchluß erfährt, d. h. die Zuweiſung der metri⸗ 
ſchen Qualität des größeren Gewichts an den 
Taktſchwerpunkt des zweiten Motivs. Es leuchtet 
ein, daß damit mindeſtens für eine große Zahl von Fällen, näm⸗ 
lich alle diejenigen, bei denen nicht ſeltenere irreguläre Formen 
des Aufbaues vorliegen, eine feſte Grundlage für den weiteren 
Verfolg der thematiſchen Entwickelung gegeben iſt; denn ge⸗ 
wöhnlich wechſelt das metriſche Gewicht der Takte in derſelben 
Weiſe regelmäßig, wie dasjenige der kleinen Werte. Mit an⸗ 
dern Worten: wir wiſſen mit ziemlicher Wahrſcheinlichkeit, daß 
der nun zunächſt folgende Takt wieder ein leichter ſein wird, 
dem wieder ein ſchwerer folgt. Ob freilich die folgenden zwei 
Takte wieder als Antwort auf dieſe erſten zwei verſtanden 
werden müſſen, iſt damit noch nicht durchaus entſchieden, wie 
wir weiterhin ſehen werden. | 

Iſt das zweite Motiv nicht eine ganz getreue Wieder⸗ 
holung des erſten, weicht es auch nur in einem Element ab, 
ſo macht ſich neben der Uebereinſtimmung der Widerſpruch, alfo 
neben der Einheit die Mannigfaltigkeit bemerkbar, ohne daß 
aber darum die Möglichkeit in Frage geſtellt würde, das zweite 
als Antwort auf das erſte zu verſtehen, z. B. im Anfang von 
Beethovens Sonate op. 14. II: 
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wo nur die ergänzend nach den Taktſchwerpunkten eintretende 
Unterſtimme das zweite Mal in die höhere Oktave hinauf⸗ 
rückt, oder zu Anfang der Sonate op. 54 Beethovens: 
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wo das ganze Motiv in ſämtlichen beteiligten Stimmen in 
die höhere Oktave gerückt iſt. Auch in dieſen Fällen wird 
man noch immer von einer wirklichen Wiederholung ſprechen, 
da die Verſchiedenheit der Oktavlage zufolge der Identitär der 
Harmoniebedeutung der Oktavtöne nur als eine geringfügige 
Veränderung der Klangfarbe erſcheint. 

Wird dagegen das Motiv bei ſeinem zweiten Auftreten 
auf eine andere Tonſtufe gerückt, ſodaß außer der Veränderung 
ſeiner Höhenlage auch ſein harmoniſcher Sinn verändert wird, 
wie z. B. in dem ſchon mehrmals angezogenen (op. 49 J): 


ſo ſpricht man anſtatt von einer Wiederholung des Motivs viel⸗ 
mehr von einer Nachahmung (Imitation) desſelben. Na⸗ 
türlich gehört die ganz getreue Reproduktion aber auch in die 
Kategorie der Nachahmung; ſie iſt aber für den Aufbau von 
Themen aus Motiven die nur ausnahmsweiſe angewandte und 
kommt erſt für die allergrößten Formbruchſtücke allgemeiner 
zur Anwendung, nämlich als Wiederkehr bereits dageweſener 
Themen, wie wir ſpäter ſehen werden. 
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Nachahmung iſt alſo Uebereinſtimmung von Motiven in 
einer größeren oder geringeren Zahl der den Inhalt derſelben 
bildenden Elemente. In dem letzten Falle iſt nur die Ton⸗ 
höhe um eine Stufe in der Skala verſchoben, dadurch aber 
der harmoniſche Sinn des ganzen Motivs verwandelt; er 
repräſentiert eine Subdominantvertretung (Sp) anſtatt der toni⸗ 
ſchen Harmonie, A-moll ſtatt G-dur. Damit iſt die Grenze 
noch lange nicht erreicht, bis zu welcher die Abweichungen 
gehen können, ohne daß die Möglichkeit aufhört, das eine als 
Antwort auf das andere zu verſtehen. So können einzelne 
Intervalle innerhalb des Motivs erweitert oder verengt werden, 
indem ſich zugleich der Abſtand der Begleitſtimme verändert 
wie hier (in derſelben Sonate): 


Hier iſt bei NB! das zweite Intervall der Oberſtimme 
eine Quinte ſtatt eine Quarte und die Begleitſtimmen rücken 
eine Stufe tiefer ſtatt höher und bei NB folgt eine freie 
Vertauſchung der Stimmen gegeneinander, bei welcher kaum 
bemerkt wird, daß nicht die thematiſche Unterſtimme, ſondern 
die nun oben ſtehende Begleitung die weibliche Endung des 
Motivs ausführt. 

Veränderungen einzelner Intervalle ſind ſogar für eine 
der ſtrengſten Formen des imitierenden Kontrapunkts, nämlich 
die Fuge, unter Umſtänden, deren Erörterung hier nicht mög⸗ 
lich iſt, ſelbſtverſtändlich, z. B. bei Bach, Kunſt der Fuge II: 
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Schließlich iſt ſogar die vollſtändige Umkehrung eines 
Motivs eine wohlverſtändliche Form der ſtrengen Nachahmung 
desſelben, z. B. ee V: | 


m samen 


Und nun a 8 wie ſelbſt die umgekehrte Richtung 
einzelner Teile der Melodiebewegung noch als Nachahmung 
wirken kann, z. B. Mozart Sonate B-dur (Köchel 282): 
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Alle bisher betrachteten Abweichungen betrafen die Ver⸗ 
änderung der Tonhöhe bei ſtrenger Beibehaltung aller rhyth⸗ 
miſchen Elemente; dieſe ſind in der That bei weitem die 
häufigſten mit dem Namen der Nachahmung belegten Formen 
der Umwandlung eines Motivs. Die umgekehrte Kombination, 
die Veränderung der Rhythmik bei bleibender Melodiegrund⸗ 
lage iſt ſelten innerhalb des Aufbaues eines Themas, dagegen 
etwas durchaus gewöhnliches für die verzierte Wiederholung 
ganzer Themata; da bildet ſie die Hauptgrundlage der ein⸗ 
fachſten Form der ſogenannten Variation, allerdings aber auch 
mit erheblichen Einſchränkungen, ſofern wohl eine Anders⸗ 
geſtaltung der rhythmiſchen Figuration, der Unterteilungen ꝛc. 
auch der Taktart, aber nicht eine Verſchiebung der metriſchen 
Qualitäten der melodiſchen Stützpunkte ohne Gefährdung der 
Erkennbarkeit des Themas möglich iſt. 

Etwas ganz gewöhnliches ſind aber auch innerhalb des 


Thema⸗Aufbaues (d. h. bei direkter Gegenüberſtellung von 
Motiven als Frageſtellung und Antwort) kleine rhythmiſche 
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Veränderungen, beſonders die Bereicherung des Auftaktes z. B. 
(Beethoven op. 10. I): 


Wo eine leicht erkennbare Nachahmung der einander 
direkt folgenden Motive nicht vorhanden iſt, entſteht für den 
auffaſſenden Geiſt zunächſt Unſicherheit über die metriſche Qua⸗ 
lität der erſten Taktſchwerpunkte, die aber in ſolchen Fällen 
zu Anfang eines Satzes oder Themas zumeiſt ſchnell dadurch 
gehoben wird, daß ſich eine Nachahmung zweitaktiger Bil⸗ 
dungen C z. B. (Mozart Sonate G-dur, Köchel F 


Hier erkennt das Ohr, daß das 3.—4. Motiv Nas 
ahmung des 1.— 2. Motivs find, aber nicht ganz ſtreng, 
da das zwiſchen dem 1.— 2. Motiv der Oberſtimme liegende 
Intervall eine Quinte, das zwiſchen dem 3. und 4. Motiv 
dagegen eine Sexte iſt und auch die arpeggiert begleitende Unter⸗ 
ſtimme nicht ſtreng ſondern frei nachahmt; denn in langen 
Noten ausgedrückt wäre der Inhalt der Begleitung: 
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Das Antwortverhältnis dieſer beiden zweitaktigen Stücke 
bedingt für den ſchwerſten Wert des zweiten eine geſteigerte 
Schlußwirkung, d. h. die metriſche Qualität von Schwer in 
einer ebenſo weiter gefaßten Bedeutung, wie der ſchwerere von 
zwei Takten einer höheren Schlußkraft, ein größeres Gewicht 
hat als die ſchwere Zählzeit oder gar der ſchwere Unter⸗ 
teilungswert. Dies verſtärkte Gewicht fällt auf den 4. Takt. 
Daß der 2. Takt ſchwerer iſt als der erſte, iſt zwar im Prinzip 
zu vermuten, muß aber doch in jedem konkreten Falle ſich 
erſt durch den Inhalt erweiſen. Ein im hervorragenden Maße 
in dieſer Beziehung entſcheidendes Moment iſt die Harmonie⸗ 
bewegung. Zur Illuſtration diene das Trio des Menuetts 
von Beethovens Sonate D-dur op. 10. III: 
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Hier liegen nur ſcheinbar die Verhältniſſe anders, näm⸗ 
lich ſofern die imitierte Melodie anſcheinend gar vier Takte 
umfaßt; das Tempo iſt aber ſo ſchnell, daß die Takte der 


Notierung nur je eine Zählzeit enthalten, ſodaß durch u Notie⸗ 
Riemann, Muſikaliſche Aeſthetik. 
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rung noch gar nicht die metriſche Qualität der Zählzeiten 
klargeſtellt iſt. Gehören aber zwei dieſer Takte zu einem 
eigentlichen Takt zuſammen, ſo haben wir auch hier wieder 
als Aufſtellung, die nachgeahmt wird, einen Melodieteil von 
zwei wirklichen Takten. Das Erkennen der metriſchen Quali⸗ 
tät in der Rangordnung der Taktzeiten muß daher ebenſo wie 
in dem Mozartſchen Beiſpiele von der Harmoniebewegung 
abhängig gemacht werden. Schwer ſind gewöhnlich die 
Zeiten, auf welchen die Harmonie wechſelt. Halten 
wir dieſen Satz feſt, deſſen Richtigkeit durch alle ſogenannten 
ſchlichten Durchgangstöne erwieſen wird, deren Weſen ja in 
ihrem Eintritt auf metriſch leichte Werte oder Unterteilungswerte 
beruht, ſo erkennen wir, daß nicht der zweite, ſondern der 
erſte Taktſtrich in Beethovens Notierung den Schwerpunkt 
des erſten wirklichen Taktes markiert, ſodaß, wenn wir ſtatt / 
vielmehr °/, oder mit Verkürzung der Werte / Takte notierten, 
der auszulaſſende Taktſtrich nicht der erſte ſondern der zweite 
wäre: 


In dieſem Falle erweiſt ſich noch obendrein die Imitation 
im Kleinen irreleitend. Erkennt man nicht gleich, daß die 
Takte der Notierung nicht wirkliche Takte ſind, ſondern nur 
je eine Zählzeit enthalten, ſo verleitet die Wiederholung des 
beginnenden Motivs in höherer Lage: N 
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das zweite als Antwort auf das erſte, alſo als ſchwerer zu ver⸗ 
ſtehen, womit für den ganzen Aufbau eine falſche Grundlage 
gewonnen wird. Der bewährte Führer durch die Irrgärten 
der motiviſchen Bildungen iſt aber in ſolchen Fällen, wo die 
Imitation größere Strecken begreift, die Harmonie. Dennoch 
wird die Nachahmung im kleinen nicht überſehen, aber mit 
Rückwärtsbeziehung des Nachfolgenden auf das Vor⸗ 
ausgehende; die echoartige Wiederholung bedeutet in ſolchem 
Falle ein Aufſtützen des auf die leichte Zeit Nachfolgenden 
auf das in die vorausgehende ſchwere Zeit fallende, ähnlich 
den Fällen, wo eine auf die ſchwere Zeit fallende Diſſonanz 
erſt noch mit der nachfolgenden leichten ihre Auflöſung findet. 
Damit ergiebt ſich nun der neue Begriff des „Anſchluß⸗ 
motivs“, eine hochbedeutſame Bildung, welche nur ſcheinbar 
dem Kardinalſatze der Metrik widerſpricht, daß alle leichten 
Zeiten im Prinzip Auftakte, d. h. zur nachfolgenden ſchweren 
überführende ſind. Ein Widerſpruch gegen das Prinzip liegt 
darum nicht vor, weil die zwingenden Gründe für die Anders⸗ 
deutung klar zu Tage liegen. Im nackten metriſchen Schema 
iſt die leichte Zeit immer Auftakt, weil die Begriffsbeſtimmung 
des metriſchen Gewichts überhaupt in nichts anderem beſteht 
als in der Aufweiſung des Verhältniſſes von Aufſtellung und 
Antwort. Hätte das Zuſammenwirken der verſchiedenen am 
Zuſtandekommen des konkreten Motivs beteiligten Faktoren 
keine Macht über das Metrum, ſo gäbe es nur ein einziges 
Schema, innerhalb deſſen ſich aller Aufbau vollziehen müßte, 
nämlich das abſolut ſymmetriſche: 


1 
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Aber dieſes Schema 1 As durch den konkreten Inhalt 
die mannigfaltigſten Umgeſtaltungen, ohne darum ſeine grund⸗ 
legende Bedeutung zu verlieren. Während das Mozartſche 
Beiſpiel ihm ganz entſpricht: 
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was ſich ja nur durch die Ren beſprochene Verdoppelung 
der ſchweren Zeit von dem in gleichen Vierteln gehenden Schema 
unterſcheidet, liegt in dem Beethovenſchen Beiſpiel eine ſtärkere 
Abweichung inſofern vor, als der beginnende Auftakt nur 
Unterteilungsauftakt iſt, alſo wenn wir die verkürzte Notierung 
feſthalten, mit Ignorierung der Unterteilungen: 
8 0 p . „ 9 e 9 
5 IN "Ir 0 | 

bie jo ſcharf gerügte und als falſch verworſene taktweiſe 
Motivbeſtimmung erſcheint! Wir ſind hier bei einem wichtigen 
Streitobjekte angelangt, das ein weiteres Stillſtehen zur gründ⸗ 
lichen Klärung der Frage fordert. Ein volles Verſtehen der 
Notwendigkeit, hier trotz Aufrechterhaltung des Prinzips der 
Auftaktigkeit der leichten Werte Rückwärtsbeziehungen der 
leichten Zeiten eintreten zu laſſen, ſichert für die Folge nicht 
nur die Fernhaltung von Mißverſtändniſſen, ſondern eröffnet 
auch die Ausſicht auf eine friedliche Ausgleichung der noch be⸗ 
ſtehenden Gegenſätze in der Theorie der Formenlehre. Redu⸗ 
zieren wir das Beethovenſche Thema auf eine einfachere, den 
Inhalt in ſeinem weſentlichen Beſtande konſervierende Form: 
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ſo wird gewiß kein Zweifel über die metriſchen Verhältniſſe 
aufkommen können. Fraglich kann nur ſein, ob nicht eine 
Belebung der langen Stillſtände durch motiviſche Figuration, 
wie Beethoven ſie giebt, notwendig die Loslöſung neuer Auf⸗ 
takte bedingen muß, eine Anſicht, welche die meine war zur 
Zeit meiner erſten Phraſierungsausgaben; doch konnte ich ſelbſt 
vielfach bei ſolchen Deutungen das Gefühl eines gewiſſen Zwanges, 
eine der Konzeption des Komponiſten fremde Unruhe nicht los 
werden. Endlich wurde mir durch Bildungen, die jede Aus⸗ 
legung im Sinne von Auftakten ausſchließen, nämlich ſolche 
bei großen Ruhepunkten, wie hier im 4. und 8. Takt von 
Beethovens Notierung: 


die Möglichkeit der Herausbildung förmlicher Motive aus weib⸗ 
lichen Endungen verſtändlich und, war meine Freude keine 
geringe, endlich die Formel für die Definition ſolcher Anhängſel 
gefunden zu haben. 

Es giebt alſo thatſächlich eine Rückwärtsbeziehung ganzer 
Motive, wie es eine Rückwärtsbeziehung einzelner den Schwer⸗ 
punktnoten folgenden Töne giebt; eine Stufenfolge, die von der 
unweigerlich verlangten Vorhaltslöſung über die denſelben ana⸗ 
log gebildeten Spannungslöſungen innerhalb des Akkords (durch 
Zurückſinken in den Grundton u. dergl.) zu mehrtönigen (reicher 
figurierten) Endungen, zu wirklichen Motivbildungen mit ab⸗ 
ſteigender, negativer Tendenz fortſchreitet, wird uns auch noch 
Bildungen als in dieſelbe Kategorie gehörig erſcheinen laſſen, in 
denen ſogar eine poſitive Tendenz ſich bemerkbar macht und die 
dennoch nicht zu Auftakten, zu Vordergliedern eines folgenden Auf⸗ 
baues werden, ſondern ebenfalls rückwärts bezogen werden müſſen: 
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Dieſe Ausleſe wird genügen, die Notwendigkeit der An⸗ 
nahme ſolcher Möglichkeit der Rückwärtsbeziehung von Motiven, 
alſo von Anſchlußmotiven zu erweiſen. Beſonders inſtruktiv ſind 
die beiden letzten Clementiſchen Beiſpiele. Das zwölfte beginnt 
mit dem ſchweren Takt, bezw. da es ſo ſchnell geht, daß wir 
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auf jeden Takt nur eine Zählzeit rechnen dürfen: es beginnt 
mit der ſchweren Zeit, was übrigens ſtrenggenommen erſt 
Takt 8 der Notierung mit Beſtimmtheit ergiebt und zwar 
durch die bereits auf Takt 7 eintretende abſchließende Tonika. 
Wir haben zwei einander ſtreng nachgebildete, zweitaktige Me⸗ 
lodieteile vor uns, deren Kern notengetreue Wiederholung zeigt 


— 


. 
2) 
0 
die ſich daher lediglich durch die füllenden Anſchlußmotive unter⸗ 
ſcheiden, deren erſtes (Takt 2) nachträglich den Ganzſchluß in 
einen Halbſchluß verwandelt (), während das zweite (Takt 4) 
den Ganzſchluß beſtätigt. Der ganze Satz iſt übrigens ſozu⸗ 
ſagen eine theoretiſche Klarſtellung der Natur des Anſchluß⸗ 
motivs, das er in den mannigfachſten Spielarten vorführt. 
Ueberhaupt iſt vielleicht Clementi der Komponiſt, welcher die 
ſelteneren metriſchen Konſtruktionen, die ſich fortſetzen, ohne doch 
die Symmetrie zu ſtören, mit dem klarſten Bewußtſein durch⸗ 
geſührt hat. Bei Beethoven ſind längere eigentliche Anſchluß⸗ 
motive (wie das obige Nr. 8) ſelten, während er alle Arten 
der Durchbrechung der ſtrengen Symmetrie beherrſcht wie 
kaum ein zweiter Meiſter, beſonders aber in der Erzwingung 
ausnahmsweiſer Motivbegrenzungen mit langen Noten im Auf⸗ 
takt und Pauſen auf den Taktſchwerpunkt durch die Logik des 
harmoniſchen Zuſammenhangs unerreicht iſt; daß ſolcher Zwang 
des Hinüberbeziehens über die natürlichen Gliederungsmittel 
außerordentliche emphatiſche Wirkungen hervorbringen muß, iſt 
nach den Ergebniſſen unſerer Unterſuchung der einzelnen Faktoren 
des Ausdrucks klar. Ebenſo erſichtlich iſt freilich, daß in vielen 
Fällen der Komponiſt von mittelmäßigen Spielern und Hörern 
nicht verſtanden werden wird. Schon die Neigung Beethovens 
zur Polyrhythmik mit ſtarker Differenzierung der Motivgrenzen 
gleichzeitig arbeitender Stimmen ſetzt oft ſeine Faktur der Gefahr 
des Mißverſtehens aus, z. B. in dem Menuett von op. 10, III: 


Auch hier enthält jeder Takt nur eine Zählzeit und zwar 
iſt die beginnende Zählzeit die ſchwere, wie die bleibende Har⸗ 
monie von Takt 3—4 und 7—8 der Notierung verrät. Nun 
bildet aber die Oberſtimme ausdrucksvolle längere weibliche 
Endungen in dieſen Takten der Notierung (aus 3 nach 4 und aus 
7 nach 8 hinüber), deren volle Auffaſſung dadurch erſchwert 
wird, daß beidemale die Begleitſtimmen früher weitergehen, 
das zweite Mal (Takt 7—8) der Baß ſogar vor der neuen 
Zählzeit. Und doch wird der Komponiſt ebenſowenig zu ſeinem 
Recht kommen, wenn der Hörer das frühere Weitergehen der 
Begleitung nicht bemerkt, als wenn er die langen Endungen, 
die durchaus nur als Nachbildungen der minder langen der 
übrigen Takte erſcheinen, nicht bemerkt. 
| Das Beiſpiel ift auch geeignet, zu zeigen, daß die Motiv: 
bildung, von welcher, wie wir ſahen, in letzter Linie die Auf⸗ 
faſſung der größeren Formen abhängt, nicht in der Weiſe an die 
Zeiteinheiten des Metrums gebunden iſt, daß durchweg der 
Ausdrucksgehalt einer Zählzeit oder — wie wir ſtatuiert, 
in Sätzen großen Stils einer höheren Einheit von mehreren 
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Zeiten als einzelne „Geſte“ verſtanden würde und im übrigen 
nur die metriſche Anordnung dieſer Geſten in Frage käme, ihr 
Frage⸗ und Antwortverhältnis. Vielmehr iſt zu bemerken, daß 
ähnlich wie wir ein Pulſieren des Rhythmus in zuſammen⸗ 
faſſenden größeren und unterteilenden kleineren Werten gleich⸗ 
zeitig verlaufend und gleichzeitig wirkend und verſtanden ſahen, 
jo auch die Motivbildung, die muſikaliſche Geſtikulation gleich⸗ 
zeitig größere und kleinere Linien zeichnet, nicht nur in ver⸗ 
ſchiedenen Stimmen, ſondern in derſelben Stimme, z. B. hier 
in der Oberſtimme. Deutlich erkennbar iſt hier die Fortbildung 
eines eigentlich nur eine Zählzeit füllenden Motivs, alſo eines 
Unterteilungsmotivs, deſſen melodiſche Zeichnung die Abwärts⸗ 
bewegung durch drei Stufen und deſſen rhythmiſch⸗dynamiſche 
Natur dieſe iſt 


Aber dieſe Form der Motivbildung erſcheint nur wie eine 
durchgeführte Manier, mit der die Zeichnung größerer Linien 
gemacht iſt, wie die graphiſche Kunſt Punktiermanier und 
Linienmanier ꝛc. unterſcheidet, oder wie leichtes Wellenkräuſeln 
über tiefer gehenden Wogenſchlag zu beobachten iſt; deutlich 
erkennen wir in den notierten 8 Takten eine größere aus⸗ 
drucksvolle Geſte, die ſich zurückführen läßt auf 
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deutlich ſich in zwei Hälften gliedernd, eine emporſtrebende und 
eine zurückſinkende, letztere als Beantwortung durch die Um⸗ 
kehrung wirkend, beide aber wieder zu höherer Einheit ver⸗ 
ſchmelzend durch die Nachbildung der folgenden 8 Takte der 
Notierung, deren Kern iſt: 
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Ganz die gleiche Doppeltheit der motiviſchen Geſtaltung, im 
kleinen und im großen, und wohl auch noch über die Zwie⸗ 
fältigkeit hinaus iſt mehr oder minder deutlich in aller guten 
Melodiebildung zu erkennen. Als bekannte auffallende Bei⸗ 
ſpiele nenne ich die erſten Sätze der C-moll-Symphonie und 
der A-dur-Symphonie Beethovens, bei denen man, wenn man 
von ihren feſtgehaltenen Motiven ſpricht, die Unterteilungs⸗ 


motive meint * 2 | 1 bezw. F van) 


Wenn wir uns auch verſagen müſſen, an konkreten Bei⸗ 
ſpielen dieſen Motiobildungen im kleinen und großen weiter 
nachzugehen und das Prinzip der Nachahmung als in allen 
Dimenfionen des Geſtaltens fi offenbarend nachzuweiſen, jo 
werden die betrachteten Beiſpiele ſchon genügen, um deutlich 
erkennen zu laſſen, daß für das Zuſtandekommen größerer 
muſikaliſchen Formen nicht dieſer oder jener einzelne der in 
ihrem Sonderwirken erörterten Faktoren, ſondern ihr Zuſammen⸗ 
wirken in der Hinſtellung lebensvoller, für ſich ſchon kleine Ge⸗ 
bilde vorſtellender Formbruchſtücke in Betracht kommt, welche 
zu größeren zuſammengefügt immer wieder neue Einheiten er⸗ 
geben, deren Vergleichung und Zuſammenbeziehung größere 
erwachſen läßt. Wie das Mikroſkop dem ſtaunenden Natur⸗ 
forſcher alles organiſche Werden und Wachſen als aus dem 
unbewaffneten Auge nicht erkennbaren regelmäßigen Zellenbil⸗ 
dungen heraus ſich entwickelnd zeigt, ſo zeigt auch das Bilden 
des Künſtlers eine innere Regelmäßigkeit der Struktur, welche 
man eine organiſche nennen möchte und oft ſo genannt hat. 

Der Umfang des überhaupt der Muſik verfügbaren Ton⸗ 
gebietes (vergl. S. 29 ff.) und der Umfang der einzelnen zum 
Vortrag der Melodien berufenen Organe, ſeien dieſe Sing⸗ 
ſtimmen oder Inſtrumente, ſetzt nun aber der Erweiterung der 
melodiſchen Konturen eine Grenze; wenn auch über die zwei 
Dimenſionen, welche wir an den letztgegebenen Beiſpielen er⸗ 
kannten, hinausgegangen werden kann und weiter ausgeführte 
Themen noch eine dritte größte Hauptwelle erkennen laſſen, der 
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gegenüber ſelbſt die mehrere Takte umfaſſenden noch ſich in 
höherem Sinne als Kräuſelungen geben, ſo iſt doch damit 
noch immer nicht das Ganze der Formgebung im großen um⸗ 
ſchrieben. Iſt doch die melodiſche Zeichnung nur eine der 
Eigenſchaften der Motive, neben der noch eine ganze Reihe 
anderer den Geſamtinhalt der konkreten Motive mitbeſtimmen. 
Sahen wir bereits den zunächſt Form gebenden Faktor der 
„Nachahmung ſich von der ſtrengen Wiederholung aus mannig⸗ 
fach abſtufen bis zur Gegenſätzlichkeit und der kaum noch er⸗ 
kennbaren Aehnlichkeit, ſo werden wir nunmehr den unter⸗ 
ſcheidenden Merkmalen unſere beſondere Aufmerkſamkeit zu⸗ 
wenden müſſen, um zu verſtehen, wodurch größere Formbruchſtücke 
ſich deutlich gegen einander abheben, alſo geſonderte Themen⸗ 
teile und einander im großen gegenübergeſtellte Themata ver⸗ 
ſchiedenen Charakters jene letzten großen Proportionen über⸗ 
ſichtlich geſtalten, aus denen ſich Rieſenbauten wie die neunte 
Symphonie Beethovens fügen. 
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14. Kontraſt. Konflikt. 


Bis in die kleinſten Elemente der Figuration machten ſich 
uns neben einigenden Beziehungen differenzierende als uner⸗ 
läßliche Vorbedingung des Zuſtandekommens äſthetiſcher Wir⸗ 
kungen geltend; ſelbſt die ſchnellſten Unterteilungswerte unter⸗ 
ſcheiden ſich zum mindeſten auch in der metriſchen Qualität (als 
ſchwer und leicht), abgeſehen von dem Einzelfalle des Verharrens 
auf derſelben Tonhöhe aber auch ihrer harmoniſchen Bedeutung 
nach, ſowie dynamiſch. Das kontraſtierende Element iſt bereits 
in großem Maße formgebend, wenn es ſich um das Zuſtande⸗ 
kommen eines Motivs von charakteriſtiſchem Ausdruck handelt; 
die Unterſchiede der Tonhöhenlage, die Verſchiedenheiten der 
Dauer der einzelnen Töne, die Abwandlung der Dynamik, 
die Bewegung der Harmonie ſind Mittel der Kontraſtierung 
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auch der kleinſten Elemente, aus denen das einzelne Motiv 
beſteht. Die abſichtliche Unterſcheidung von Motiven ſetzt aber 
wiederum den Kontraſt der konſtitutiven Elemente in höherem 
Maße voraus. Bach baut das Thema ſeiner B-moll-Fuge: 


aus zwei ſich ſcharf gegeneinander abhebenden Motiven auf; 
deren eins in Halben, das andere in Vierteln ſich bewegt; auch 
wenn man die beiden Halben nicht zu einer weiblichen Endung 
zuſammengehörig verſteht: 
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bleibt dieſes kontraſtierende Element, wenn auch nicht zwifchen 
den beiden Motiven, ſondern vielmehr als Uebergang in die 
figurativen Viertel im Verlaufe des zweiten. Jeder neue Thema⸗ 
einſatz markiert ſich während des Fortgangs der weiterhin 
mit Achteln untermiſchten Viertelbewegung deutlich durch die 
beginnenden beiden halben Noten und die folgende Viertel- 
pauſe, ſo daß die Thema⸗Einſätze überall mühelos erkannt 
und verfolgt werden. Solche Kontraſtierung iſt aber weniger 
für die Teil⸗Motive eines Themas als für Thema und Gegen⸗ 
thema wichtig; ſie iſt beinahe ſelbſtverſtändlich für den darum 
„Gegenſatz“ genannten erſten Kontrapunkt in der Fuge z. B. 
(Bach, Cis-moll-Fuge im 1. Teil des Wohlt. Kl.): 
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Gegenſatz. 
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noch mehr für die oft auch ſelbſtändig durchgeführten, jeden⸗ 
falls aber ſtets ſpäter zuſammengebrachten Gegenthemen der 
Doppel⸗Fuge, z. B. (daſelbſt): 


Handelt es ſich bei der Kontraſtierung der Motive im 
polyphonen Stil in erſter Linie um die Erleichterung des Ver⸗ 
folgens der Einzelſtimmen, ſo ſpielt dagegen die Kontraſtierung 
im modernen Stil eine Hauptrolle zur Verdeutlichung der 
Konſtruktion großer und größter Formen. Bei den aller⸗ 
größten Formen z. B. der mehrſätzigen Sonate, gleichviel für 
welche Beſetzung bis zur Symphonie, desgleichen auch bei den 
großen Vokalkompoſitionen bis zur Meſſe, geht für die einzelnen 
Sätze die Kontraſtierung ſoweit, daß als gemeinſames Band 
oft kaum mehr übrig bleibt als die Verwandtſchaft der Ton⸗ 
arten (ſelten wird von dem Wiederzurückkommen im Schluß⸗ 
ſatze auf die Tonart des erſten Satzes abgeſehen). Die höhere 
geiſtige Einheit, welche außerdem die einander gegenüber⸗ 
geſtellten Charaktere zuſammenſchließen muß, läßt ſich ſchwer 
demonſtrieren; man kann nicht einmal ſagen, daß ſie in der 
Wahrung derſelben Stilgattung für alle Sätze liegt, da 
tragiſches Pathos, beſchauliches Schwelgen im Melodiſchen, 
rhythmiſche Pikanterie und der übermütigſte Humor mit Glück 
als Charaktere der einzelnen Sätze einander gegenübergeſtellt 
worden ſind. Dennoch iſt klar, daß ein gemeinſames Etwas 
doch dazu gehört, das Heterogene zuſammenzubringen. Nur 
in ſeltenen Fällen haben die Komponiſten in einer freien Um⸗ 
geſtaltung der Motive dieſe Einheit geſucht, häufiger in einem 
Wiederzurückkommen auf den Charakter des erſten Satzes im 
letzten. Freilich ſteht aber in manchen Fällen, beſonders in 
älteren Sonaten und Suiten, die Exiſtenz einer wirklichen Ein⸗ 
heitlichkeit und Abrundung nicht außer Zweifel. 
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Ehe man dieſer ſchweren Frage der letzten Zuſammen⸗ 
ſchließung abſichtlich ſcharf geſchiedener Teile eines Kunſtwerks 
näher treten kann, iſt aber feſtzuſtellen, worin ſolche Scheidung 
der Charaktere in ihren verſchiedenen Abſtufungen beſteht; dabei 
werden wir natürlich wieder auf die einzelnen Faktoren des 
muſikaliſchen Ausdrucks zurückverwieſen. 

Für den einzelnen Satz einer Sonate oder auch eines größeren 
Vokalwerks gilt im allgemeinen als Norm die Einheit der 
Taktart und das Tempo; Abweichungen von dieſer Regel 
kommen zwar vor, bedeuten aber ſtets eine Annäherung an 
die ſogenannten cykliſchen Formen, d. h. an eine Zerlegung in 
nur loſe zuſammenhängende Einzelſätze. Bei der großen Be⸗ 
deutung, welche wir dem verſchiedenen Tempo für den Charakter, 
das Ethos, eines Tonſtückes zuerkennen mußten, iſt durch den 
Ausſchluß verſchiedenen Tempos für Teile desſelben Satzes 
eine gewiſſe Einheitlichkeit des Charakters von vornherein ge⸗ 
währleiſtet. Aber es bleiben der den Charakter mitbeſtimmenden 
Elemente noch immer genug übrig, um ſtarke Unterſchiede 
trotz gleichen Tempos zu ermöglichen. Zunächſt das ver⸗ 
ſchiedene Tongeſchlecht, der Gegenſatz von Dur und Moll, 
die harmoniſche Qualität, die denn auch thatſächlich gern zur 
Unterſcheidung von thematiſchen Hauptpartien größerer Sätze 
eingeführt wird; beſonders ſtellen Sätze in einer Molltonart 
gern dem Hauptthema in Moll eins in Dur gegenüber. 
Durſätze bringen aber nur ſelten ein zweites Thema in Moll, 
und auch Mollſätze verzichten oft genug auf dieſe Art der 
Charakterunterſcheidung, bedienen ſich dagegen der freien Ver⸗ 
fügung über verwandte Tonarten gegenteiligen Klanggeſchlechts 
innerhalb der Geſtaltung und beſonders bei der ſpäteren Ver⸗ 
arbeitung der Themen, die trotz dieſes Wechſels doch als ſolche 
kenntlich bleiben. Fügen wir noch hinzu, daß ein Thema 
ſogar Taktart und Tempo verändern kann, ohne ſeine Iden⸗ 
tität einzubüßen, ſo werden wir mit zwingender Macht wieder 
auf die melodiſch⸗rhythmiſchen Konturen, die Umrißlinien der 
Motive als das weſentlichſte Charakteriſtikum des Themas 
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hingewieſen. Ob dieſe weitausholende Bögen ſpannen oder 
aber in kurzen Abſtänden gezackte ſind, hängt nämlich keines⸗ 
wegs unweigerlich vom Tempo ab, derart, daß notwendig das 
Adagio große Züge aufweiſen und das Allegro unruhig flackern 
müßte; das müßte nicht einmal dann ſo ſein, wenn die 
Melodieführung auf die Bewegung in Zählzeiten angewieſen 
wäre, da auch dann noch die anhaltende Fortſchreitung in 
gleicher Richtung dem Allegro große Linien, und das häufige 
Wenden nach wenigen Schritten dem Adagio die Miniatur 
frei halten würde. Nun ſteht aber allen Tempi ſowohl die 
Bewegung in Unterteilungswerten mehrerer Grade und auf 
der anderen Seite die in höheren Einheiten über denen des 
Grundmetrums und obendrein die mannigfachſten Miſchungen 
gedehnter und beſchleunigter Werte zur Verfügung. Es iſt 
deshalb nicht verwunderlich, daß im Allegro Wirkungen möglich 
find, welche denen des Adagio zum Verwechſeln gleichen, und 
ebenſo dem Adagio allegro-artige Bildungen zu Gebote ſtehen. 
Auf dieſen Möglichkeiten aber beruht zum guten Teil die 
Kontraſtierung von Themagruppen eines und desſelben Satzes 
trotz gleichen Tempos (die Franzoſen nennen mouvement, die 
Engländer movement das, was wir einen Satz nennen, einen 
durch ſein Tempo von den anderen des eykliſchen Werkes 
unterſchiedenen Teil). 

Unſere modernen großen Formen ſeit Haydn ſtellen gern 
zwei an Charakter verſchiedene Themen ſozuſagen als 
Motive höherer Ordnung einander in demſelben Satze gegenüber 
und erbauen ſich in ganz ähnlicher Weiſe aus der Wiederholung, 
Kontraſtierung, Verleugnung und Wiederaufnahme dieſer The⸗ 
men, wie das einzelne Thema ſich aus Motiven aufbaut. Dabei 
iſt das gewöhnliche, das ein allegro-Satz einem Thema von 
ausgeſprochenem allegro-Charakter ein zweites, mehr ſingendes 
„adagio-artiges“ oder „andante-artiges“ gegenüberſtellt, und 
umgekehrt in adagio- oder andante-Sätzen einem breiten, 
ſingenden echten Adagio oder Andante ein aufgeregterer, 
mehr „allegro-artiger“ Gegenſatz gegeben wird, in beiden 
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Fällen meiſt ohne wirkliche Veränderung des Tempo, wenn 
auch nicht ſelten der Komponiſt durch eine den veränderten 
Charakter anzeigende Beiſchrift wie Tranquillo, Cantabile 
im erſten oder Poco mosso, Piü andante im anderen Falle 
einen Anſtoß wenigſtens zu einer leichten Modifikation des 
Tempos giebt. In den meiſten derartigen Fällen kann aber 
das Tempo wirklich beibehalten werden, wenn nur der Dirigent 
oder Spieler durch vorſichtige Vorbereitung des Eintritts des 
neuen Themas für die volle Erfaſſung des Moments ſorgt, 
wo das neue Thema beginnt. 

Wir ſpezifizieren nun an einigen wenigen Beiſpielen die 
Handhabung der Mittel dieſer Kontraſtierung. Ein Kontraſt⸗ 
thema, das beſtimmt iſt, für die Konſtruktion im großen als 
Hauptgegenſatz des beginnenden Hauptthemas verwertet zu 
werden, wird ſtets zuerſt in einer anderen als der Haupttonart 
auftreten; auf der ſpäteren Beſeitigung oder doch Milderung 
dieſes Tonartkontraſtes durch Verſetzung des Gegenthemas in 
die Haupttonart oder doch eine der Haupttonart möglichſt nahe 
ſtehende Tonart gegen Ende des Satzes beruht bekanntlich eine 
der Hauptwirkungen der ſogenannten Sonatenform. 

Dieſe fremde Tonart tritt aber in den höchſtſtehenden 
Formen nicht nach erfolgtem Abſchluſſe in der Haupttonart 
plötzlich und überraſchend ein; ein ſolcher äußerlicher Kontraſt 
der Tonarten eignet nur locker gefügten Formen, wie z. B. 
dem Menuett, überhaupt Tanzſtücken und deren Struktur nach⸗ 
gebildeten Sätzen. Die eigentlich durchgearbeiteten Sätze ver⸗ 
ſchmähen dieſen billigen Kontraſt, bringen vielmehr vor dem Eintritt 
des zweiten Themas die Tonalität ins Wanken, führen, nachdem 
das Hauptthema ſich in der Haupttonart genügend ausgebreitet, 
über die Grenzen derſelben hinaus, ſodaß die Harmoniebewegung 
im großen vorübergehend eine ſtärker fluktuierende wird und 
der Stillſtand auf einer neuen Tonika ſich als neues thema⸗ 
tiſches Bilden deutlich abheben kann. Dabei wird gewöhnlich 
die Modulation über die Tonart des zweiten Themas hinaus⸗ 
geführt, derart, daß dieſe Tonart durch eine ‚ande Rück⸗ 


Riemann, Muſikaliſche Aeſthetik. 
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kehr in der Richtung zur Haupttonart mit der Wirkung einer 
Spannungslöſung, eines Rückgangs eintreten kann. So 
moduliert Beethoven in den großen Leonorenouvertüren (Nr. 2 
und Nr. 3) von C-dur, der Tonart des Hauptthemas bis 
zum Abſchluß in H-dur, um das zweite Thema in E-dur 
mit der Wirkung des Rückgangs eintreten laſſen zu können: 


2. Thema. 


Der herrliche Geſang dieſes zweiten Themas iſt gewiß 
ein adagioartiger auch ohne irgendwelche Veränderung des 
Haupttempos. Worin beſteht nun aber die Kontraſtwirkung 
dieſes zweiten Themas gegenüber dem erſten? 

Die Antwort iſt nicht ſchwer. Die Melodik des erſten 
Themas drängt über in den Weg ſich ſtellende Synkopen in 
immer neu anſetzenden, aufſtrebenden und wieder zurückſinkenden 
Linien in Viertelbewegung unaufhaltſam vorwärts (nach oben), 
die Harmoniewechſel treten zunächſt für lange Zeit nicht auf 
ſchlußfähigen Zeiten, ſozuſagen als etwas Erreichtes, Errungenes 
ein, ſondern geſchehen faſt ohne Wirkung auf leichte Takte, und 
dieſelbe Harmonie wird durch ganze Halbſätze, ja Sätze feſt⸗ 
gehalten: dadurch entſteht der Eindruck eines verzweifelten 
Ringens, eines raſtloſen aber zuerſt lange reſultatloſen Strebens; 
dagegen ſenden ſogleich die erſten Töne des zweiten Themas 
Frieden in die Seele. Unwillkürlich gedenkt man der Arie 
Leonorens „Komm Hoffnung“ (die auch in E-dur ſteht). Die 
ſtrahlende Tonart E-dur hat wohl Anteil an der Wirkung, viel 
mehr liegt dieſelbe aber in der ruhigen Bewegung der Melodie, 
zunächſt dem ſtufenweiſen Herabſchreiten aus der Terz in den 
Grundton in Zählzeiten einer mäßig gehemmten Dauer, ohne 
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alle Figuration, und weiterhin tritt zwar Bewegung in Vier⸗ 
teln ein, aber ebenfalls in einfachen Linien, deren Schwerpunkt 
in das ſtufenweiſe Hinabſenken gelegt iſt; die Harmonie tritt 
in leicht faßlichen Abſtänden ruhig und beſtimmt auf die 
ſchweren Zeiten ein, auch die Begleitung atmet dieſelbe Ruhe 
und die Inſtrumentierung vervollſtändigt dieſen Eindruck. Kein 
Zweifel, daß dieſem zweiten Thema ein adagioartiger Cha⸗ 
rakter eignet, mindeſtens bis zum Eintritt des angiterfüllten 
Bebens des Streichorcheſters: 


und des zum Charakter des erſten Themas allmählich zurück⸗ 
führenden unruhigen Pochens des beſorgten Herzens, das all⸗ 
mählich das ganze Orcheſter ergreift. | 

Auch wo alle derartige Deutungen im Sinne eines dem 
Tonkünſtler vorſchwebenden Programms ausgeſchloſſen ſind, das 
ja bei einer Opernouvertüre an ſich nur natürlich, faſt 
ſelbſtverſtändlich, und im Falle der Leonorenouvertüre, die 
Beethoven immer wieder anders geſtaltete, bis ſie endlich ſeiner 
Abſicht entſprach, ganz beſtimmt vorauszuſetzen iſt, ſind die⸗ 
ſelben Unterſchiede im Charakter ſehr wohl erweislich und 
von ähnlichen Umſtänden in der Verwendung der techniſchen 
Mittel abhängig. 

So ſticht z. B. das zweite Thema der E- moll- Sonate op. 90 
gegen das erſte durch ſeine viel kompliziertere rhythmiſche Natur 
in höchſt frappanter Weiſe ab; hat das erſte ein beinahe ſcherzo⸗ 
artiges, ſchlichtes, heiteres aber zärtliches Weſen, das nur in 
ſeiner weiteren Entwickelung im Uebergange zum zweiten Thema 
weiter ausholt und drängender wird, ſo offenbart dagegen das 
zweite mit ſeinen großen Stimmſchritten und ſeinem ſehenden 
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Greifen ins Leere (die Mehrzahl der Takte entbehrt auf die 
ſchwere Zeit der Tongebungen und zeigt entweder Synkopierung 
oder Pauſen) ein weltumſpannendes Fühlen, eine hinreißende 
Größe ſeeliſchen Empfindens, deren adagio- oder gar largo- 
artiger Ausdruck durch die unruhig wogende Sechzehntel⸗ 
begleitung nur deſto mehr gehoben wird: 


Das Merkwürdigſte an dieſen Thema iſt die Rolle, welche 
die Harmonie ſpielt: die Begleitung figuriert im Vorderſatz 
nur die toniſche Harmonie und dennoch wirkt das fis der 
Melodie beidemale als Dominante, aber nicht frei, ſondern im 
Banne der Tonika der orgelpunktartigen Baßfiguration. 

In den meiſten Fällen, die wir als bekannt vorausſetzen 
dürfen, unterſcheidet ſich das zweite Thema von Allegroſätzen 
durch ausgeſprochen monodiſchen Charakter, d. h. es bringt eine 
Kantilene, welche in der Regel mit irgendwelcher Form von 
Akkordbewegung ſchlicht begleitet wird; das erſte Thema da⸗ 
gegen liebt ſchroffere Unterſchiede ſeiner Elemente, Gegenſätze von 
forte und piano, ſtraffe Akkorde wechſelnd mit Läuferwerk und 
eine buntgeſtaltige Rhythmik, ſodaß das zweite faſt immer 
als das einfachere, beſcheidenere, als das weibliche Element 
des Allegroſatzes erſcheint. 

Im umgekehrten Falle, alſo wo das erſte Thema einen 
ausgeſprochen weich melodiſchen Charakter hat, gleichviel ob 
das Tempo als Adagio, Andante oder aber als Allegro 
espressivo, Allegretto oder dergl. charakteriſiert iſt, bringt das 
zweite Thema gewöhnlich ein herberes Element. Wenigſtens 
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ſind die Beiſpiele, wo auch das zweite Thema durchaus lyriſch 
bleibt, ſeltener und es bedarf dann einer genialen Anwendung 
kleiner interner Unterſchiede der Führung, um überhaupt das 
zweite Thema als ein ſelbſtändiges Formglied hervortreten zu 
laſſen. So z. B. in der ausdrucksreichen B-dur-Sonate Mo⸗ 
zarts (Köchel 282), deren erſter Satz ein Adagio in der einer 
Durchführung entbehrenden unentwickelten Sonatenform Ph. E. 
Bachs iſt: 


Hier ſind zwar die Motive des erſten und zweiten Themas 
ungefähr von gleicher Größe, wenigſtens im Anfang, aber 
im erſten herrſcht die Achtelbewegung, im zweiten die Sechzehntel⸗ 
bewegung in der Figuration; die Begleitung des erſten hält ſogar 
durch die erſte Periode Viertelbewegung feſt, während die des 
zweiten in Sechzehnteln geht. Aber viel ſchwerer fällt für den 
Charakter ins Gewicht, daß das erſte Thema ſtärkere Ausdrucks⸗ 
mittel verwendet, indem es Viertel, Achtel und Sechzehntel 
miſcht und wiederholt durch Synkopen im Auftakt eine ſtarke 
Emphaſe entwickelt, während das zweite mehr ſpielend ſich 
in jedem Motiv eine Quinte bis Septime im Akkord erhebt 
und graziös staccato zurückfällt. So iſt denn der Charakter 
des erſten Themas bei aller eindringlicher Melodioſität ein 
kraftvollerer, leidenſchaftlicherer, der des zweiten mehr ein 
anmutiger, und ganz folgerichtig bezeichnet Mozart das erſte 
mit forte, das zweite mit piano. 

Der Unterſchied des Charakters der Themen desſelben 
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Satzes iſt gewöhnlich am jchärfiten hervortretend zu Anfang 
derſelben, und mit Recht; denn für das Zuſtandekommen der 
größeren Formen in der Phantaſie des Hörers iſt erſte Be⸗ 
dingung, daß er den Beginn des neuen Formelements, alſo des 
neuen Thema, rechtzeitig erkennt. Bei der erſtmaligen Ein⸗ 
führung des zweiten Themas hilft zwar die Modulation in 
die fremde Tonart mit, die Themagruppierung zu verdeutlichen; 
aber natürlich bedarf es in der neuen Tonart des Auftretens neuer 
Motive von individueller, insbeſondere von der des erſten 
Themas verſchiedener Phyfiognomie, um den Moment zu 
präciſieren, wo das neue Thema beginnt; bei der Wiederkehr 
der Themen nach der Durchführung würde aber ohne ſolche 
kontraſtierende Geſtaltung das zweite Thema mit dem erſten 
in eines zerfließen. Auch die Durchführung wird als ſolche 
nicht zur Geltung kommen, wenn nicht die dem erſten und die 
dem zweiten Thema entnommenen Motive nach ihrer Provenienz 
fortgeſetzt unterſchieden werden. Die Durchführung, dieſe 
ſchönſte Frucht des modernen Inſtrumentalſtils (ſeit Haydn), 
hat die Aufgabe, die Elemente der beiden im erſten Teile vor⸗ 
geſtellten Themen durcheinander zu würfeln und kaleidoſkopiſch 
wechſelnd zu kombinieren, unter möglichſter Vermeidung längerer 
Bildungen von gleicher Konſtruktion wie in den Themen ſelbſt, 
und ſo eine Art künſtlicher Verwirrung zu ſchaffen, ein Im⸗ 
broglio, aus welchem die Themen ſchließlich wieder in ihrer 
alten Geſtalt unverſehrt hervortreten. Keinesfalls darf der 
Komponiſt den Hörer in Gefahr bringen, die Wiederkehr eines 
Themas als erfolgt zu empfinden, wo ſie noch nicht gemeint 
iſt; deshalb iſt beſonders die Vermeidung der Haupttonart 
für den Durchführungsteil ein äſthetiſches Gebot, das nur 
ſelten ohne ernſte Gefahr verleugnet werden kann. Aber 
ſelbſt das längere Verweilen in einer und derſelben fremden 
Tonart iſt für die Durchführung ſchon nicht unbedenklich, zu⸗ 
mal wenn eine ſtraffere Gliederung leicht überſichtliche Sätze 
baut, die, wenn ſie nicht Hauptmotive der beiden Themen 
erkennen laſſen, leicht den Eindruck eines dritten Themas her⸗ 
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vorbringen, das ja gewiſſen Formen nicht fremd iſt (Rondo). 
Die Durchführung will aber eben nicht ein neues drittes neben 
den beiden Themen ſein, ſondern ſie ſoll einen Gegenſatz zu 
dem Thementeil bilden, und als nicht thematiſch ver⸗ 
ſtanden werden, ſodaß der Wiedereintritt der Themen klärend, 
löſend wirkt. In dieſem Sinne iſt die Durchführung nicht 
ſowohl eine Kontraſt⸗, als vielmehr eine Konfliktsbildung, 
vergleichbar der Diſſonanz, die man wohl ebenfalls nicht ganz 
logiſch als ein Mittel der Kontraſtierung der Konſonanz be⸗ 
zeichnet hat, während ſie thatſächlich eine durch Zugleichſetzung 
deſſen, was als Folge einfach erſcheint, entſtehende Konflikts⸗ 
bildung iſt. Kontraſt entſteht durch Veränderung der Ton⸗ 
höhe, durch Fortbewegung der Harmonie, durch Auftreten eines 
von einem vorher vorgetragenen verſchiedenen Themas; Kon⸗ 
flikt durch das Zuſammentreffen von Tonhöhen (als Zuſammen⸗ 
klänge), welche nicht zur höheren Einheit der Harmonie ver⸗ 
ſchmolzen werden können, durch mehr oder minder beſtimmt 
ausgeprägte gleichzeitige Vertretung zweier Harmonien, von 
der ſchlichten Durchgangsnote geſteigert bis zur vieltönigen 
Diſſonanz orgelpunktartiger Bildungen mit mehreren Halte⸗ 
tönen. Im ſtrengſten Sinne kann man allerdings auch ſchon 
in den harmoniefremden, als Durchgänge gemeinten Töne der 
einſtimmigen Melodie, desgleichen in den konſonanten Harmo⸗ 
nien, zu denen von der Tonika aus fortgeſchritten wird und 
zuletzt in den fremden Tonarten, zu denen ein Stück modu⸗ 
liert, Konfliktbildungen ſehen, weil bei ihnen allen, als ihren 
Sinn beſtimmend, die Tonika mit vorgeſtellt wird. Auf der 
andern Seite kann man in Gegenſtimmen, z. B. in der Fuge, 
überhaupt im polyphonen Satze nur Kontraſtelemente, nicht 
aber Konfliktbildungen ſehen, wenigſtens ſolange es ſich nicht 
um Gegenmelodien handelt, die eigentlich eine andere metriſche 
Struktur haben, als das Hauptthema. Bildungen, wie die 
Verbindung zweier heterogenen Tänze in der Bankettſcene im 
Don Juan, wo man thatfählih nur entweder dem einen oder 
dem andern wirklich zu folgen vermag, während der andere 
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zu einem regelrechten Kontrapunkt degradiert und im Sinne 
des als Kern gehörten Themas verſtanden wird, ſind Curioſa 
und müſſen es bleiben; in dieſelbe Kategorie gehören ſchon die 
Engführungen in der Fuge, desgleichen alle Kanons in kleinem 
Abſtande: zwei Themen, deren Schwerpunkte verſchiedene Lagen 
haben, wirklich gleichzeitig zu hören und voll aufzufaſſen, iſt 
vollſtändig unmöglich. Hierauf beruht der immerhin be⸗ 
ſchränkte Kunſtwert ſolcher Erzeugniſſe des höheren Kontra⸗ 
punkts: was nicht mehr wirklich voll aufgefaßt werden kann, 
iſt von dieſer Grenze ab umſonſt geſchrieben und gedacht und 
darum äſthetiſch nicht als vollberechtigt anzuerkennen. Dieſe 
Anzweifelung des Wertes des Kanons als ſolchen weiſt aber 
zugleich den Weg, wie die kanoniſchen Künſte einwandfrei 
gehandhabt werden, nämlich, ſobald die kanoniſchen Stimmen in 
den Dienſt einer höheren Einheit geſtellt werden, ſei es, daß ſie 
einen Cantus firmus umranken oder aber, daß ſie in ihrem 
Zuſammenwirken eine Variierung eines Themas vorſtellen. 
Bei allen Engführungen wird entweder ein fortgeſetztes Um⸗ 
ſpringen der Auffaſſung zum Verſtehen der neuen Themaanfänge 
ſtattfinden, d. h. eine Degradierung der ſpäteren Teile der 
vorausgehenden Einſätze zu Kontrapunkten, oder aber das Ohr 
folgt einer führenden Stimme weiter und hört in den nach⸗ 
folgenden nur imitierende Begleitſtimmen. In beiden Fällen 
(deren Unterſcheidung natürlich im konkreten Falle keine will⸗ 
kürliche ſein, ſondern von zwingenden Verhältniſſen abhängig 
ſein wird) iſt aber das eine Mal für die vorausgehenden, das 
andere Mal für die nachfolgenden Stimmen Dispens von 
abſoluter Strenge der Weiterführung der Nachbildung durch 
die Unmöglichkeit gegeben, die volle Strenge der Nachbildung 
wirklich anders als auf dem Papier zu kontrollieren. Damit 
iſt natürlich nicht das geringſte gegen den Uebungswert 
ſtreng kanoniſcher Arbeiten (auch in kleinem Abſtande) geſagt; 
Kanons im Abſtande von zwei oder gar vier Takten werden 
aber durch das Geſagte nicht tangiert, da ſie die metriſche 
Natur des Themas zu wahren vermögen. 
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Die Durcheinanderwürfelung von Themateilen in der 
Durchführung iſt ja nun freilich doch wieder etwas ganz 
anderes als ſolcher gleichzeitige oder nur wenig im Takt ver⸗ 
ſchobene Vortrag zweier Themen; aber gerade ſie iſt die 
einzige äſthetiſch unanfechtbare Form der wirklichen Verwirrung 
zweier Themen, ſofern jedes deutlich erkennbare Motiv aus 
dem erſten oder zweiten Thema dieſes im Bewußtſein lebendig 
macht, aber in einer Form, welche nicht von der Auffaſſung 
Unmögliches fordert. Die Durchführung läßt die Themen an⸗ 
klingen bald durch dieſes, bald durch jenes Element, ohne 
doch ſie ſelbſt wirklich zu bringen, thut daher denſelben keine 
Gewalt an, ſondern erweckt nur durch die Erinnerung an ſie 
das Verlangen nach ihrer Wiederkehr. 

Der Begriff der Durchführung, wie ſich derſelbe beſonders 
durch die Arbeiten unſerer Symphoniker und Kammermuſik⸗ 
komponiſten ſeit der Mitte des 18. Jahrhunderts allmählich 
immer beſtimmter herausgebildet hat, iſt, wie wir ſehen, ein 
außerordentlich komplizierter; denn einerſeits ſoll dieſelbe einen 
Gegenſatz zu den Themen bilden und als nicht⸗thematiſch er⸗ 
ſcheinen, andererſeits aber ſoll ſie nichts bringen, was nicht 
in den Themen enthalten wäre: alſo beruht das Nicht⸗thema⸗ 
tiſche gerade in der ausſchließlichen Verwendung von Motiven, 
welche der Hörer von den Themen her kennt, die aber ſo ab⸗ 
weichend gruppiert und kombiniert ſind, daß ſie gleichſam als 
ihrem heimatlichen Boden entriſſen und ihrer eigentlichen Be⸗ 
ſtimmung entfremdet erſcheinen. Das klingt freilich faſt ſo, 
als ſei das, was mit den Bruchſtücken der Themen in der 
Durchführung vorgeht, nicht deren eigentlicher Natur ent⸗ 
ſprechend, minder logiſch, willkürlich; das meine ich natürlich 
nicht. Aber das aufgeregtere Modulationsweſen und die 
unregelmäßigere Periodenbildung, desgleichen die abſichtliche 
häufigere Kontraſtierung von charakteriſtiſchen Motiven des 
einen Themas durch ſolche des anderen, ſtehen doch an ſich 
in einem wohlverſtändlichen äſthetiſchen Gegenſatze gegen das 
ruhige, in ſich geſchloſſene und gefeſtigte Weſen der eigentlichen 
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Themakonſtruktion. Will man einen Vergleich, ſo ſei es der, 
daß das Thema einem Charakter gleicht, der in ruhig ge⸗ 
ordneten Verhältniſſen zwar nicht gefährdet, aber auch nicht 
zur Entfaltung ſeiner ganzen Potenz getrieben wird; die 
Durchführung aber ſetzt ſolchen Charakter allen Gefahren aus 
und giebt ihm damit Gelegenheit, ſich ganz und voll zu ent⸗ 
falten. Mag der Vergleich auch ſeine ſchwachen Stellen haben, 
er ſagt anſchaulich, worauf es ankommt; er erklärt auch, 
warum manche Sonaten und Symphonienſätze keine rechte 
Durchführung haben, und macht verſtändlich, wie in anderen 
Fällen in der Durchführung ein Thema ins Rieſengroße und 
Uebermäßige anwachſen kann, ohne daß man darum es 
weniger ſchätzt, wenn es nach der Durchführung wieder ohne 
Panzer und Schwert im bürgerlichen Alltagskleide erſcheint. 

Unſer Gedankengang legt die Frage nahe, ob nicht auch 
andere Gruppierungen der großen Formteile: erſtes und 
zweites Thema und Durchführung möglich ſind. Eine ſolche 
Frage kann gewiß nicht mit einem kategoriſchen Nein! erledigt 
werden; aber alle Verſuche, den dialektiſchen Prozeß der Ent⸗ 
wickelung der Sonatenform: Einheit, Spaltung, Konflikt, 
Verſöhnung, durch etwas anderes, gleich reiches zu erſetzen, 
ſtoßen auf große logiſche Hinderniſſe. Z. B. würde der Be⸗ 
ginn mit einem durchführungsartigen Teile, in welchem die 
thematiſchen Elemente noch chaotiſch durcheinander gewirrt 
wären, ſodaß ſie erſt durch eine Art Klärungsprozeß aus der 
Durchführung heraus kriſtalliſierten, des tiefgehenden Intereſſes 
entbehren, welches nach vorgängiger Themenvorſtellung der 
Hörer an den Elementen der Durchführung als ſozuſagen 
alten Bekannten nimmt. Ganz auszuſchließen wäre wohl eine 
Kombination, welche ſich von der Sonatenform durch das 
Fehlen der Wiederkehr der Themen am Ende unterſchiede. 
Dagegen läßt ſich z. B. nichts gegen eine Form einwenden, 
welche an die Stelle einer einfachen Wiederkehr der Themen 
eine durch die Durchführung motivierte ſtarke Bereicherung 
und Steigerung des Hauptthemas an den Schluß ſtellte, ſei 
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es mit Vorausſchickung oder gar mit gänzlichem Fallenlaſſen 
des zweiten Themas. Wir wollen dem Gedanken nicht weiter 
nachgehen; doch iſt bedingungslos zuzugeben, daß jede Form, 
die einen wohlmotivierten Verlauf nimmt, eine klare logiſche 
Dispoſition erkennen läßt, als berechtigt anerkannt werden 
muß. | 


15. Charakkeriſtik und Tonmalerei. 


Mit beſonderer Abſicht haben wir bis hierher diejenige 
Fähigkeit der Muſik bei unſeren Erörterungen entweder ganz 
ignoriert oder doch wenigſtens möglichſt aus dem Spiele ge⸗ 
laſſen, welche manchen, beſonders neueren Aeſthetikern, als ihre 
höchſte gilt, nämlich diejenige, etwas Vorgeſtelltes darzuſtellen, 
die Charakteriſtik. Damit ſoll keinerlei Geringſchätzung dieſer 
Fähigkeit zum Ausdruck kommen, wohl aber geſagt ſein, daß 
das Grundweſen der Muſik nicht in dieſer Fähigkeit beruht. 
„Was hätten Bewegungen des Gemüts, Schwingungen und 
Leidenſchaften unſerer inneren elaſtiſchen Kraft mit Bildern? 
Das hieße Töne malen!“ (Herder, Kalligone I. 117.) 

Daß Muſik in erſter Linie ſpontaner Empfindungsausdruck 
iſt und daß ſie als ſolcher ihre größte Macht über das Gemüt 
ausübt, indem ſie das Empfinden aus der Seele des Ton⸗ 
künſtlers in diejenige des Hörers unmittelbar verpflanzt und 
dieſelbe zu ſeeliſchen Erlebniſſen befähigt, welche an Gewalt 
und Tiefe weit das überſteigen, deſſen er ſelbſtthätig fähig 
wäre, daß hierin der eminente ethiſche Wert, die herzſtärkende, 
veredelnde Kraft der muſikaliſchen Kunſt beruht, kann nicht 
nachdrücklich genug betont werden. In zweiter Linie erſt iſt 
die Muſik eine ſchöne Kunſt, Freude am Bilden, zunächſt für 
den ſchaffenden Tonkünſtler ſelbſt, ſodann für den genießenden 
Hörer, der wohl in keiner Kunſt mit gleich zwingender Not⸗ 
wendigkeit zum Mitbilden, zum Nachſchaffen gezwungen wird, 
wenn ſich ihm überhaupt der Wert der Werke erſchließen ſoll. 


— 204 — 


Dieſe beiden erſten Seiten des muſikaliſchen Kunſtwerks heben 
und ſtützen einander gegenſeitig, die elementare Macht des 
Ausdrucks macht die Form verſtändlich und die wirklich ver⸗ 
ſtandene Form giebt dem Ausdrucke neue Seiten und Mittel, 
durch die er in höherem verfeinerten Sinne ſich immer wieder 
neu offenbart. Beide bedingen nicht nur keinerlei Reflexion, 
ſondern ſchließen dieſelbe ſogar aus. 

Aber dieſe Art Muſik, die nur ſpontaner Ausdruck des 
Empfindens in ſchöner Form iſt, ohne Anſpruch auf Charakte⸗ 
riſtik, ohne Anregung von Reflexionen, iſt jung, iſt erſt eine 
Errungenſchaft der letzten Jahrhunderte. Nur der reinen Inſtru⸗ 
mentalmuſik, der die Hilfe und führende Hand keiner Schweſter⸗ 
kunſt in Anſpruch nehmenden abſoluten Muſik, darf man 
dieſe Eigenſchaften ohne Einſchränkung zuſprechen; dieſe aber 
iſt erſt wenige Jahrhunderte alt. „Ohne Worte, bloß durch 
und von ſich hat ſich die Muſik zur Kunſt ihrer Art ausge⸗ 
bildet .. . wie ſchwer es der Muſik worden ſei, ſich von ihren 
Schweſtern, Worten und Gebärden zu trennen und für ſich ſelbſt 
als Kunſt auszubilden, erweiſt der langſame Gang ihrer Ge⸗ 
ſchichte ... Was war das Etwas, das fie von allem Fremden, 
vom Anblick, Tanz, Gebärden, ſelbſt von der begleitenden Stimme 
ſonderte? die Andacht ... Die Andacht will nicht ſehen, wer 
ſingt; vom Himmel kommen ihr die Töne, ſie ſingt im Herzen; 
das Herz ſelber ſingt und ſpielt ... wäre es noch die Frage, 
ob die Muſik jede Kunſt, die am Sichtbaren haftet, übertreffen 
werde? Sie muß ſie übertreffen, wie Geiſt den Körper: denn 
ſie iſt Geiſt, verwandt mit der großen Natur innerſter Kraft, der 
Bewegung. Was anſchaulich dem Menſchen nicht werden kann, 
wird ihm in ihrer Weiſe, in ihrer Weiſe allein, mitteilbar, 
die Welt des Unſichtbaren. Sie ſpricht in ihm, regend, 
wirkend; er ſelbſt (er weiß nicht wie) ohne Mühe und ſo 
mächtig ihr mitwirkend.“ So kennzeichnete treffend Herder 
Galligone, I. 169 ff.) das Weſen der abſoluten Muſik vor 
hundert Jahren, alſo zu einer Zeit wo der freie Inſtrumental⸗ 
ſtil ſich erſt ſeit einigen Jahrzehnten zum beredten Ausdrucks⸗ 
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mittel individuellen Empfindens entwickelt hatte, wo Mozarts 
und Haydns Symphonien und Quartette der Muſik eine neue 
Weltherrſchaft errangen und den Schöpfungen Beethovens den 
Boden bereiteten. Iſt es nicht merkwürdig, daß man kaum 
ein halbes Jährhundert ſpäter dieſes erſtmalige Bewußtwerden 
der eigenen Kraft der Muſik, dieſe vollſtändige Emanzipation 
von aller Mithilfe der Schweſterkünſte ſo verkennen konnte, daß 
man verſuchte, mit Beethoven das Ende der abſoluten Muſik 
als gekommen hinzuſtellen und ſie hilfeflehend ihre Arme 
nach Wort und Geſte ausſtrecken ließ? Es liegt in ſolcher 
Deutung ein vollſtändiges Verkennen der von Herder über⸗ 
raſchend klar erkannten, vorausgehenden Entwickelung der 
muſikaliſchen Kunſt in untrennbarer Einheit mit Poeſie, Tanz 
und Mimik. Wenn uns auch vom Altertum und Mittelalter 
berichtet iſt, daß ſie Inſtrumentalmuſik übten, ſo iſt doch mit 
gutem Grunde zu ſchließen, daß dieſelbe nur ein Abglanz der 
Vokalmuſik, ſogar nur eine je nach der Natur der Inſtrumente 
reicher oder minder reich verzierte Wiedergabe vokal erfundener 
Tonſätze war. Erſt im 17. Jahrhundert ringt ſich die Inſtru⸗ 
mentalmuſik nur mühſam und ganz allmählich aus der Ver⸗ 
bindung mit dem Tanz und dem Dichterworte los und ſucht 
in rührender Unbehilflichkeit nach Hinwegnahme dieſer beiden 
kräftigen und altbewährten Stützen für Rhythmik und Melodie⸗ 
führung nach neuen verläßlichen Hilfsmitteln einer nur mit 
eigenen Mitteln beſtrittenen Formgebung. Noch in der erſten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts iſt die Herrſchaft der Tanztypen 
und des dem mehrſtimmigen Vokalſatze entſtammenden Fugen⸗ 
ſtils ungebrochen und die inſtrumentale Monodie trägt durchaus 
den Charakter der Opern⸗ oder Kirchenarie. Und die neue 
Kunſt, welche dann die alte ſiegreich aus dem Felde ſchlägt, 
die Kunſt des individuellen Empfindungsausdrucks mit den 
alle Feſſeln abſtreifenden reinen eigenen Mitteln, die Kunſt der 
Haydn⸗Mozart⸗Epoche ſollte mit Beethoven ſchon wieder bei 
ihrer Bankrotterklärung angekommen ſein? Das iſt gewiß ſehr 
unwahrſcheinlich und dürfte wohl auf eine Kette von falſchen 
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Schlüſſen hinauslaufen, von denen einige uns ſchon hie und 
da bei unſeren Unterſuchungen aufgefallen ſind. 

Der Kardinalfehlſchluß, der immer wieder gemacht wird 
und an dem auch ſchon Joh. Jak. Engels vortrefflicher Auf⸗ 
ſatz „Ueber die muſikaliſche Tonmalerei“ (An den Kgl. Kapell⸗ 
meiſter Herrn Reichardt. Geſchrieben 1780. Geſ. Schr. IV., 
S. 297 ff.) krankt, iſt der, daß man Ausdruck und Charakteriſtik 
verwechſelt. Engel unterſcheidet zunächſt zweierlei Arten der Ton⸗ 
malerei: die Nachbildung von hörbaren Bewegungen, die ſich 
mit abgemeſſenem Ton und Rhythmus vertragen und die Nach⸗ 
bildung vonſichtbaren durch verwandte Ton⸗Bewegungen (S. 304). 
„Es giebt nämlich Aehnlichkeiten nicht bloß zwiſchen Gegen⸗ 
ſtänden einerlei Sinns ſondern auch verſchiedener Sinne; Lang⸗ 
ſamkeit und Geſchwindigkeit z. B. finden ſich eben ſowohl in 
einer Folge von Tönen als in einer Folge von ſichtbaren 
Eindrücken“ (Engel nennt ſolche Aehnlichkeit „transſcenden⸗ 
telle Aehnlichkeit“). Eine dritte Art muſikaliſcher Malerei 
findet nun aber Engel in der „Nachahmung des Eindrucks“, 
den ein Gegenſtand auf die Seele macht; damit betritt er das 
gefährliche Gebiet, auf dem ſeine ganzen Unterſcheidungen in 
Nichts zerfließen trotz aller feinen Beobachtungen im einzelnen. 
Denn von der Malerei der Empfindung, welche ein Gegenſtand 
(ein Vorgang) in der Seele hervorruft, tritt er (S. 312) ohne 
es zu merken, überhaupt zur „Malerei der inneren Empfin⸗ 
dungen und Bewegungen der Seele“ über, und damit iſt denn 
glücklich alle Muſik überhaupt zur Tonmalerei gemacht. Offen⸗ 
bar ſetzt ſich Herder mit ſeiner oben angeführten Frage in 
direkten Gegenſatz zu Engel. Doch iſt der Gegenſatz der An⸗ 
ſchauung beider nur ein ſcheinbarer; er liegt hauptſächlich in 
der Formulierung ihrer Sätze. Für Herder iſt, wie wir 
ſahen (S. 19) alle Muſik, zufolge ihres Urſprungs aus dem 
Geſange, zunächſt und zu allererſt ſpontaner Ausdruck der Em⸗ 
pfindung; J. J. Engel, der geiſtvolle Theoretiker der Mimik, hat 
immer die Korreſpondenz zwiſchen dem was ausgedrückt werden 
ſoll und dem wirklich ausgedrückten im Auge, alſo das, was 
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wir Charakteriſtik nennen müſſen, wenn es abſichtliche Nach⸗ 
bildung iſt, oder Wahrheit, wenn es ſpontaner Ausdruck der 
Empfindung iſt, gleichviel ob in Geſte oder Ton. Aber Engel 
erkennt ebenſo klar wie Herder, daß die Stärke der Muſik auf 
dem Gebiete des Empfindungsausdrucks liegt und ſein einziger 
Fehler iſt, von einer „Nachbildung“ der Empfindungen zu ſprechen 
(S. 318): „Der Muſik gelingt die Malerei (lies: der Aus⸗ 
druck) der Empfindungen am beſten. Sie wirkt hier näm⸗ 
lich mit allen ihren Kräften zuſammengenommen, gebraucht 
hier mit eins alle ihre Mittel, konzentriert hier ihrer aller 
Wirkung.“ Ja Engel erkennt ganz deutlich die Achillesferſe 
aller Tonmalerei (S. 321): „Da die Muſik eigentlich für 
die Empfindung geſchaffen iſt (), da bei ihr alles auf 
dieſen Zweck hinwirkt, ſo kann es nicht fehlen, daß der Ton⸗ 
ſetzer, auch wenn er bloß einen Gegenſtand zu malen vor⸗ 
hat, nicht gewiſſe Empfindungen angiebt, in welche ſich die Seele 
einläßt und welche ſie zu verfolgen wünſcht“, d. h. alſo, da 
alle Muſik an ſich zunächſt Empfindungsausdruck iſt, läuft alle 
Tonmalerei, auch wo ſie auf äußerliche Darſtellung ausgeht, 
doch Gefahr, als Empfindungsausdruck verſtanden und damit 
notwendig mißverſtanden zu werden. Weiterhin kommt übrigens 
Engel ſelbſt auf die Unterſcheidung der Begriffe Ausdruck und 
und Malerei, aber im Hinblick auf den eventuellen Gegenſatz 
zwiſchen einem Vorgange und der durch denſelben hervorge⸗ 
rufenen Empfindung ſowie zwiſchen dem Sinne einzelner Worte 
eines Textes und der durch ihn ausgeſprochenen Stimmung; 
verirrt ſich in ſolchen Fällen der Komponiſt in die Darſtellung 
des „Objektiven“ ſo malt er, beſchränkt er ſich darauf, das 
Subjektive zur Geltung zu bringen, ſo „drückt er aus“ (S. 327). 

Wir haben nicht nötig, nach den ausführlichen Unter⸗ 
ſuchungen über die Einzelwirkungen der Tonhöhe (8 4), des 
Rhythmus (§ 11), der Klangfarbe (§ 5), der Dynamik und 
Agogik (§S 7) u. ſ. w., ins Detail der möglichen Bedeut⸗ 
ſamkeit der Tonfiguren einzugehen. Daß hohe Töne 
nicht nur die Raumvorſtellung des Oben, ſondern auch die 
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des Hellen, Leichten, Luftigen wecken können, tiefe Töne da⸗ 
gegen die des Unten, des Dunkeln, Schweren, Maſſigen, und 
daß in weiter übertragenem Sinne das Hohe zur Erzeugung der 
Vorſtellung des Ueberirdiſchen, Himmliſchen (Engel, Sternenwelt), 
das Tiefe dagegen derjenigen des Unterirdiſchen, Dämoniſchen 
verwandt werden kann, daß das Schwache (pianissimo) als 
Körperloſes, Schattenhaftes, Geſpenſtiſches, das Starke als 
Gewaltiges, Rieſenhaftes, Ungeheures wirken kann und daß 
die unzähligen Abſtufungen der rhythmiſchen Geſtaltung in 
Verbindung mit den Verlaufslinien der Melodik die mannig⸗ 
fachſten Bewegungsformen vor die Phantaſie zaubern, iſt nach 
dem bisher Erörterten bereits ganz klar verſtändlich und be⸗ 
darf nicht der eingehenden abermaligen Beleuchtung (vgl. meine 
3 Vorträge „Wie hören wir Muſik?“ III. Charakteriſtik, Ton⸗ 
malerei und Programmmuſik). Dagegen tritt nun die Frage 
an uns heran, ob oder bis zu welchem Grade die Muſik, ſo⸗ 
bald ſie ſich mit dem Worte oder der Geſte oder beiden ver⸗ 
bindet, aufhören kann oder muß, nur ſpontaner Ausdruck zu ſein. 

Die Frage nach einem außerhalb der Muſik liegenden 
Sinne iſt für rein muſikaliſche Kunſtwerke überhaupt nicht zu 
ſtellen, ſofern dieſelben nicht eben durch einen beſonderen Titel 
oder durch die Beſtimmung für einen beſonderen Zweck dazu 
herausfordern; daß freilich ein kirchliches Choralvorſpiel als 
ſolches gewiſſe weltliche Allüren ausſchließt und daß ein Klage⸗ 
geſang nicht einen fröhlich hüpfenden Tanzrhythmus haben 
darf, ohne als gänzlich verfehlt und lächerlich zu erſcheinen, 
iſt an ſich klar. Auch bedingen ſchon gewiſſe Tempovorſchriften 
mit einem auf den Charakter hindeutenden Zuſatze wie z. B. 
Allegro giojoso oder Adagio con gran espressione u. ſ. w. 
eine Uebereinſtimmung des effektiven Charakters des Tonſtücks 
mit den durch dieſe Bezeichnungen angeregten Vorſtellungen; 
andernfalls wird ſolche Stücke der Vorwurf der verfehlten 
Charakteriſtik treffen. Immerhin iſt es aber möglich, daß die 
Bezeichnungen auf einer momentanen Selbſttäuſchung oder 
Flüchtigkeit des Komponiſten bei der Fertigſtellung beruhen 
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und daß ſie dennoch mit Korrektur der Ueberſchrift und Aende⸗ 
rung der Beſtimmung als gute, wertvolle, wirklich empfundene 
Muſik gelten müſſen. Derlei Irrtümer ſind beſonders bezüglich 
älterer Tanzformen u. dergl. nicht ſelten, über deren wahre 
Natur der Komponiſt nicht genügend orientiert war und deren 
Namen er den Stücken gab — um ſie zu benennen. Ebenſo 
ſteht es natürlich mit Benennungen wie Capriccio, Nokturne, 
Romanze, Ballade u. ſ. w., für deren Anwendung eine wenn 
auch nicht durchaus feſt umriſſene Haltung durch den Uſus 
ſanktioniert iſt. 

Sieht man von ſolchen (wohl begreiflichen aber natürlich 
nicht ganz zu entſchuldigenden) Irrtümern ab, ſo iſt jedes 
Tonſtück aus ſich heraus zu beurteilen und, wenn 
der Komponiſt ein wirklicher Künſtler iſt, ſtets wahrhafter 
Empfindungsausdruck, den zu deuten wohl einen gewiſſen Reiz, 
auch wohl einen inſtruktiven Zweck haben kann, aber ohne Ver⸗ 
antwortlichkeit des Komponiſten, die vielmehr lediglich dem 
Interpreten zufallen muß. So hat man z. B. zu Mendels⸗ 
ſohns Liedern ohne Worte Gedichte aufgeſucht, welche mit 
Worten die in den einzelnen Tonſtücken ausgeprägte Stim⸗ 
mung wiedergeben ſollen; wenns da einmal nicht ganz klappt, 
iſt natürlich nicht Mendelsſohn ſchuld. Solange es ſich alſo 
um gute, wirklich empfundene Muſik wirklicher Künſtler handelt, 
iſt die Wahrheit des Ausdrucks durchaus ſelbſtverſtändlich; ja 
man kann kühnlich ſagen, daß die Muſik gar nicht lügen kann. 
Aber der Komponiſt kann aus der Stimmung fallen, kann 
durch Zuſammenſchweißung allzu disparater Elemente den Hörer 
verletzen; das ſind Fälle, in denen es nicht an techniſcher De⸗ 
finition für das fehlen wird, was das Mißfallen verurſacht 
(Mangel an Konſequenz in der thematiſchen Arbeit, unlogiſche 
Harmonieverbindung u. ſ. w.), ohne daß man darum berechtigt 
wäre, den Empfindungsgehalt! der Elemente auf Begriffliches 
zurückzuführen. 

Es iſt das eine gewiß nicht zu unterſchätzende Freiheit 
und Selbſtverantwortlichkeit, welche die abſolute un erſt 


Riemann, Mufikaliſche Aeſthetik. 


— 210 — 


durch ihre Entwickelung zum voll genügenden Ausdrucksmittel 
des Seelenlebens ohne anderweitige Unterſtützung gewonnen 
hat. Seit wir wiſſen, daß die Muſik viel unmittelbarer und 
vollkommener als irgend eine andere Kunſt das innerſte Em⸗ 
pfinden ausſprechen und dem Hörer übermitteln kann, muß 
es als Vermeſſenheit erſcheinen, mit Worten verdeutlichen zu 
wollen, was ſie ausſpricht, da Worte wohl Auskunft zu geben 
vermögen über Gegenſtände und Erlebniſſe, welche unſer Em⸗ 
pfinden bewegen (welche die Muſik nicht zu zeichnen vermag), 
in der Schilderung des Empfindens ſelbſt aber niemals die 
Muſik erreichen können. 

Wie läßt ſich nun aber eine ſolche Auffaſſung der abſo⸗ 
luten Muſik als der höchſten, reinſten Form der Muſik verein⸗ 
baren mit der Herleitung aller muſikaliſch⸗äſthetiſchen Werte 
aus dem Geſange? Viſcher⸗Köſtlin (Aeſthetik III. 2., IV. 
S. 980) vertritt denn in der That die größere Innerlichkeit, 
Subjektivität des Geſangs gegenüber der Inſtrumentalmuſik: 
„Singen und Spielen iſt der populäre, in der That höchſt 
treffende Ausdruck für beide Muſikarten. Die Vokalmuſik ſingt: 
ſie entſteht dadurch, daß eine Empfindung unmittelbar ſich 
äußert und ſie enthält und will nichts anderes als eben dieſe 
unmittelbare Empfindungsäußerung. Sie iſt ſomit durchaus 
innerlich, ſubjektiv, denn die Empfindung, die innere Bewegung 
tritt in ihr wirklich ſo ganz und gar unmittelbar heraus, wie 
ſie nur überhaupt in der Kunſt heraustreten kann und eben 
nur dieſes Heraustreten⸗, Lautwerdenlaſſen eines Gefühls iſt 
der Zweck . .. die formbildende Phantaſie dient hier 
dem Empfinden bloß als Mittel der Aeußerung 
ſeiner ſelbſt. Die Inſtrumentalmuſik dagegen ſpielt: die 
empfindende Phantaſie hat hier ein Organ vor ſich, an dem 
ſie die Fähigkeit zur Tonerzeugung gewahr geworden oder an 
dem dieſelbe durch abſichtliche Technik gegeben iſt. Dieſes 
Organ ſetzt fie in Bewegung, wohl auch () getrieben durch 
das Gefühl, das ſich in Tönen ausſprechen will, aber die Em⸗ 
pfindung tritt doch nicht ſo unmittelbar und nicht ſo ſich ſelbſt 
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gleich heraus wie im Geſang; das äußere Werkzeug folgt nicht 
ſo unmittelbar dem inneren Gefühle, ſchmiegt ſich ihm nicht 
ſo rein und unbedingt an wie das Stimmorgan, etwas von 
der Unmittelbarkeit des Ausdrucks oder etwas von Innigkeit 
geht bei der mechaniſchen Uebertragung der mufikaliſchen Em⸗ 
pfindung auf das Organ, das zudem als materielle Maſſe 
Widerſtand entgegenſetzt, immer verloren, und das Organ iſt 
immer ein Selbſtändiges, das zunächſt ſeinen eigenen (), nicht 
des Menſchen Ton von ſich giebt und ſomit auch nur ein Ab⸗ 
bild, nicht aber den direkten Ausdruck der den Menſchen be⸗ 
wegenden Stimmung geben kann. Sodann ſteht der Spielende 
den Tönen ſeines Organs freier gegenüber als der Singende; 
er iſt nicht ſelbſt in den Ton, den er hervorbringt, verſenkt, 
nicht unmittelbar mit ihm verwachſen, ſondern er hat ihn ſich 
gegenüber als ein anderes, er verhält ſich zu ihm nicht un⸗ 
mittelbar produzierend ()), ſondern weit mehr zugleich re⸗ 
flektierend, beobachtend, die Töne des Inſtruments treten ihm 
abgelöſt von der eigenen Subjektivität als Figuren, Bilder 
gegenüber, deren Geſtalt und Bewegung die Phantaſie neben 
dem, daß fie produziert, weit freier verfolgen kann und wirklich 
mit ſpezifiſchem Intereſſe verfolgt, weil es eben Figuren, Bilder 
find... Kurz nicht Gefühlserguß, ſondern mindeſtens ebenſo⸗ 
ſehr Phantaſiebeſchäftigung iſt hier Zweck“ u. ſ. w. 

Die Fehlſchlüſſe dieſer Deduktion ſind leicht zu erkennen. 

Erſtens iſt aller Geſang, ſofern er nicht nur Jauchzen 
oder Angſtſchrei iſt, bereits ebenſo künſtleriſches Bilden und 
Phantaſiebeſchäftigung wie alle Inſtrumentalmuſik. Zweitens 
ſtellt ſich Viſcher⸗Köſtlin den Komponiſten als ſelbſt ſingend 
oder ſelbſt ſpielend vor, was doch nur in übertragenem Sinne 
in Betracht kommen kann, ſobald man über die unbegleitete 
Einſtimmigkeit hinausgeht und an die mehrſtimmige Vokalmuſik 
oder die Kammer⸗ und Orcheſtermuſik denkt. Der organiſche 
Widerſtand, der ſich der Verwirklichung ſeiner Intentionen ent⸗ 
gegenſtellt, iſt vielleicht ſogar in der Vokalmuſik größer als in 
der Inſtrumentalmuſik. Drittens wird jeder wahre ausübende 
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Inſtrumentalkünſtler Proteſt erheben gegen die Behauptung, 
daß er ſich nicht in den Ton, den er hervorbringt, verſenke, 
ſich nicht unmittelbar produzierend verhalte. 

Dennoch iſt die Definition Viſcher⸗Köſtlins von der un⸗ 
zweifelhaft richtigen Erkenntnis diktiert, daß die Vokalmuſik die 
urſprünglichere iſt und daß erſt eine weit fortgeſchrittene, ihrer 
Mittel in hohem Maße Herr gewordene Kunſt an die Eman⸗ 
zipation vom Worte und damit an die Erſetzung der Sing⸗ 
ſtimmen durch Inſtrumente denken konnte. Daß dieſe Löſung der 
Muſik aus den beſchränkenden Banden der menſchlichen Stimme 
eine Erhöhung ihrer Bewegungsfreiheit, eine Bereicherung ihrer 
Mittel bedeutet, erkennt Viſcher ſehr wohl (daſelbſt, kurz vor⸗ 
her): „Daß die Vokalmuſik überhaupt weniger formenreich, 
mehr für unmittelbaren Gefühlserguß beſtimmt, die Inſtru⸗ 
mentalmuſik dagegen ſowohl durch die Mannigfaltigkeit und 
charakteriſtiſche Eigentümlichkeit der Organe, die ihr zu Gebote 
ſtehen, als durch die größere Freiheit der Handhabung 
derſelben zu den verſchiedenartigſten, nüancierteſten, 
bewegungsreichſten Tonſchöpfungen, ſowie zu einer über 
den bloßen Gefühlserguß hinausgehenden objektiven Darſtel⸗ 
lung muſikaliſcher Gedanken befähigt iſt.“ 

Halten wir vor allem feſt, daß alle Muſik, die nicht etwas 
objektiv vorgeſtelltes zeichnen ſoll, in erſter Linie durchaus ſub⸗ 
jektiver Empfindungsausdruck iſt, in zweiter Linie künſtleriſches 
Bilden, ſo kommen wir freilich zu einem dem Viſcher⸗Köſtlins 
gegenteiligen Schluſſe, nämlich daß die reine Inſtrumental⸗ 
muſik in noch höherem Grade rein ſubjektiv iſt als die Vokal⸗ 
muſik. Denn eine Vokalmuſik ohne Worte darf getroſt als 
nicht exiſtierend angenommen werden, wenigſtens kennzeichnet das 
Gemeingefühl allen wortloſen Geſang als inſtrumental. Daß in 
der letzten Wurzel freilich wieder das Wort vor dem nur tönenden 
Gefühlsausdruck verſchwindet — denn das Wort iſt bereits kon⸗ 
ventionelle Formel — mag den Weg durch das Labyrinth der 
Widerſprüche weiſen und vom naturaliſtiſchen Angſt⸗ oder 
Freudenſchrei zur geſteigertſten Inſtrumentalmuſik hinüberleiten. 
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So erſcheint die Verbindung der Tongebung mit dem 
Worte hiſtoriſch als unentbehrliches lange währendes Durch⸗ 
gangsſtadium zur allmählichen Ausbildung der reichen Mittel 
des Ausdrucks der Tonformen. Da Sprache von Phonation 
unzertrennlich iſt, ſo läßt ſich wenigſtens theoretiſch ein Ur⸗ 
zuſtand als möglich vorſtellen, in welchem Geſang und Sprache 
überhaupt noch nicht zweierlei, ſondern dasſelbe war (vgl. 
meinen Aufſatz „Wurzelt der muſikaliſche Rhythmus im 
Sprachrhythmus?“ i. d. Vierteljahrsſchrift für Muſikwiſſen⸗ 
ſchaft II. 288 ff.). Jedenfalls hat die Sprache dauernd mit 
der Muſik zwei wichtige Elemente gemein: Tonfall und Rhyth⸗ 
mus. Daß für das Sprechen, ſowohl das gewöhnliche der 
Konverſation als das geſteigerte der Deklamation, ganz un⸗ 
gewollt ähnlich ein regelmäßig pulſierender Rhythmus ein⸗ 
gehalten wird wie in der Muſik, daß es ſich ſogar um die⸗ 
ſelben Zeiteinheiten dabei handelt, die von Hauptaccent zu 
Hauptaccent, von Ruhepunkt zu Ruhepunkt eingehalten wer⸗ 
den, kann nicht Wunder nehmen, wenigſtens wenn die Erklärung, 
welche wir dem Rhythmus geben zu müſſen glaubten (S. 134 ff.) 
richtig iſt. Aber die Sprache geht (ſelbſt als Proſa) über 
dieſe bloße Unterbringung von bald mehr, bald weniger Sil⸗ 
ben in ungefähr gleichen Zeitabſchnitten (je nachdem ſchneller 
oder langſamer geſprochen wird) hinaus und unterſcheidet fort⸗ 
geſetzt metriſche Qualitäten (ſchwer und leicht) bis zu den 
Einzelſilben im ſchnellſten Sprechtempo. Dieſe metriſchen 
Qualitäten, Accente verſchiedener Stärke und ſogenannte Accent⸗ 
loſigkeit ſind weſentliche Eigenſchaften der Worte, ebenſo oder 
faſt ebenſo konſtitutive Elemente des Wortſinns wie die Einzel⸗ 
laute des Wortes. Das eigentlich phonetiſche Element, der 
Tonfall, d. h. die Tonhöhenvariierung erſcheint zwar weit 
weniger feſtſtehend, wenigſtens in den Sprachen der Gegenwart, 
iſt aber trotz ſeiner Variabilität natürlich in faſt noch hervor⸗ 
ſtechenderer Weiſe ein muſikaliſch zu nennendes. (Zimmer: 
mann, Aeſthetik II. 349, ſchreibt den romaniſchen, überhaupt 
den ſüdlichen Sprachen Europas gegenüber der germaniſchen, 
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überhaupt den nördlichen, eine ſtärkere Ausprägung des phone⸗ 
tiſchen Elements zu.) 

Aus ſolcher Immanenz rhythmiſcher und phonetiſcher 
Elemente in der Sprache, beſonders in der dieſelbe kunſtmäßig 
ordnenden Poeſie, ergiebt ſich nun aber bereits für die ſich 
mit der Sprache als Geſang verbindende Muſik eine Reihe 
von feſtliegenden Punkten, d. h. die muſikaliſche Geſtaltung 
eines Worttextes iſt nicht mehr eine abſolut freie muſikaliſche 
Geſtaltung, ſondern eine durch die muſikaliſchen Elemente der 
Sprache bereits auf die Einhaltung gewiſſer Rückſichten an⸗ 
gewieſene. Wenn auch der Geſang, gemäß dem allen Men⸗ 
ſchen angeborenen Bedürfnis des Ausdrucks der Empfindung, den 
durch die Worte ausgeſprochenen Inhalt auf ſeine Weiſe, näm⸗ 
lich rein muſikaliſch auszuſprechen verlangt, ſo iſt er doch da⸗ 
bei nicht ganz frei, ſondern hat die Sprachaccente, die Sprach⸗ 
betonung zu reſpektieren. Nehmen wir auch, wie es für ältere 
Zeiten zunächſt ſelbſtverſtändlich iſt, für Dichter und Sänger 
die Einheit der Perſon an, ſodaß alſo die beiden Formen der 
Ausſprache des Empfindens aus derſelben Quelle und zwar 
gleichzeitig fließen, ſo drängt ſich doch bereits hier die Mög⸗ 
lichkeit eines Konflikts beider Ausdrucksweiſen, zum mindeſten 
die Beeinfluſſung und die Einſchränkung der Bewegungsfrei⸗ 
heit der einen durch die andere auf. Für die Folgezeit und 
die Gegenwart, wo nur ausnahmsweiſe Dichter und Kompo⸗ 
niſt mehr eine Perſon ſind, und ſelbſt wo ſie es ſind, der 
Dichter gewöhnlich dem Komponiſten vo rarbeitet, wird aber die 
Frage akut, ob ſich auch wirklich beide Ausdrucksformen ſo 
widerſpruchslos verbinden, daß nicht die eine durch die andere 
einen Schaden erleidet, der äſthetiſche Unluſt erweckt, und es 
gewinnt nun die Frage Berechtigung, ob auch wirklich die 
Muſik dasſelbe ausdrückt, was die Poeſie mit Worten ſchildert? 
Alſo nicht nur die Korrektheit der Wortdeklamation, ſon⸗ 
dern auch die adäquate Ausdeutung des Satzſinnes 
kommt hier als Problem zum Vorſchein und an die Stelle 
der Wahrheit tritt im Bejahungsfalle die Charakteriſtik 
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als eine neue Eigenſchaft des muſikaliſchen Ausdrucks. Ohne 
uns auf weitere hiſtoriſche Exkurſe einzulaſſen, müſſen wir doch 
hier wenigſtens mit wenigen Worten konſtatieren, daß eine 
freiere Entwicklung der rein muſikaliſchen Geſtaltungskraft durch 
dieſe Feſſelung an das Wort lange Zeit ſehr ſtark gehemmt 
wurde; doch ſcheint auch ſchon die Muſik des klaſſiſchen Alter⸗ 
tums von der ſtreng ſyllabiſchen Melodiebildung (mit nur 
einem oder höchſtens zwei bis drei Tönen für eine Silbe) den 
Weg zu einem reicheren Verzierungsweſen gefunden zu haben, 
was natürlich nichts anderes iſt, als ein ſich Geltendmachen 
des abſolut Muſikaliſchen, ein Hinausſtreben des muſikaliſchen 
Ausdrucks über die durch den Worttext gezogenen Grenzen. 
Sowohl der, ſoweit er nicht aus hebräiſchen und griechiſchen 
Tempelgeſängen hervorgegangen, in den erſten Jahrhunderten 
des Mittelalters entſtandene chriſtliche Kirchengeſang, als weiter⸗ 
hin die Melodien der Troubadoure, Trouveres und Minne⸗ 
ſänger zeigen deutlich dieſes Hinneigen zur reicheren Ausführung 
der Melodie durch Verzierung der durch den Gang des Textes 
erzeugten Hauptlinien, und auch von den Virtuoſengeſängen 
des Altertums iſt uns ähnliches berichtet. 

Bis zum Aufkommen der Menſuralmuſik (im 12. Jahr⸗ 
hundert) beherrſcht durchaus der Rhythmus des Textes den⸗ 
jenigen der Melodie und findet daher eine Notierung des muſi⸗ 
kaliſchen Rhythmus überhaupt nicht ſtatt. Für die (weltliche 
und geiſtliche) Monodie hielt ſich dieſes Verhältnis der voll⸗ 
ſtändigen Identität des poetiſchen und des muſikaliſchen 
Rhythmus ſogar weiter bis zum Ende des Mittelalters (vgl. 
P. Runge „Die Sangesweiſen der Colmarer Handſchrift“ 
1896 und meine Studie „Die Melodik der Minneſänger“ im 
Muſikaliſchen Wochenblatt 1897). 

Die Erfindung der Menſuralnote, d. h. die Ausprägung 
der relativen Dauerverhältniſſe der Töne durch die Geſtalt der 
Noten bildet einen entſcheidenden Wendepunkt in der Geſchichte 
der muſikaliſchen Ausdrucksmittel, denn ſie bedeutet die erſt⸗ 
malige Emanzipation des muſikaliſchen Rhythmus 
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vom poetiſchen, überhaupt von der Wortbetonung und 
damit den Beginn der ſelbſtändigen Entwickelung der Muſik 
als Sonderkunſt, als abſolute Muſik. Immer loſer wird nun 
das Band, das beide verbindet und bereits im 15. Jahr⸗ 
hundert gelangt in textarmen Teilen der mehrſtimmig be⸗ 
arbeiteten Meſſe (Kyrie, Sanctus, Benedictus) die Muſik zu 
einer von der Wortbetonung ſogut wie ganz unabhängigen 
breiten Entfaltung aus eigenen, rein muſikaliſchen Prinzipien 
heraus. Hört in ſolchen Sätzen die Möglichkeit ſchlechter 
Deklamation faſt ganz auf (), ſo tritt dagegen deſto Deuts 
licher die Forderung hervor, daß die durch die Worte bezeich⸗ 
nete Stimmung ſich in der muſikaliſchen Geſtaltung aus⸗ 
ſpreche (im Kyrie die zerknirſchte Bitte um Gnade, im Sanctus 
jubelnder Lobgeſang, im Benedictus myſtiſche Weihe). Die 
Bedeutung dieſes hiſtoriſchen Durchgangsſtadiums für die Vor⸗ 
bereitung der Fähigkeit der Muſik, ganz ohne Text die Be⸗ 
wegungen der Seele auszudrücken, liegt auf der Hand und wirk⸗ 
lich beginnt nun bald di Zeit, wo die Inſtrumente nicht mehr 
nur zur Verſtärkung des Geſangs herangezogen werden, ſon⸗ 
dern auch zu teilweiſem oder gänzlichem Erſatz der Singſtimmen 
dienen müſſen. Das 16. Jahrhundert bringt bereits in Menge 
die auf den Titel mit „zu ſingen oder auf allerlei Inſtru⸗ 
menten zu gebrauchen“ bezeichneten weltlichen und auch geiſt⸗ 
lichen Tonſätze. ö 

Gewöhnlich wird von den Anfängen der Inſtrumental⸗ 
muſik um 1600 gejagt, daß dieſelben noch durchaus den vo⸗ 
kalen Urſprung verraten; ich meine, daß man richtiger ſagen 
würde: die vokale Polyphonie der Niederländer iſt 
bereits in hohem Grade inſtrumental und in der Haupt⸗ 
ſache nur noch vokal darin, daß ſie thatſächlich von Sing⸗ 
ſtimmen vorgetragen wird. Das Urteil von heute wird leicht 
durch die damals allein üblichen größeren Notenformen (Halbe 
und Viertel zumeiſt als kürzeſte Noten) mißleitet; im 17. Jahr⸗ 
hundert, wo die Führung auf dem Gebiete der Kompoſition 
von den Kapellſängern und Kapellmeiſtern auf die Organiſten 
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und Maestri al cembalo übergeht, erſcheinen mit einem Male 
die den Organiſten geläufigen Tabulaturwerte in der Menſural⸗ 
notenſchrift als dominierende, d. h. nun ſind Sechzehntel ja Zwei⸗ 
unddreißigſtel an der Tagesordnung und die großen älteren 
Noten verſchwinden faſt ganz. Dadurch entſteht der Schein 
lebhafteren Figurenwerks auch da, wo der Stil noch ganz de 
alte iſt. | | 

Der ſtärkſte Beweis, daß die Polyphonie der Niederländer 
(und Italiener) im 16. Jahrhundert ſich ſehr weit von der 
durch die Verbindung von Wort und Ton gebotenen Bildweiſe 
entfernt hat und ſich einer abſolut muſikaliſchen, d. h. inſtru⸗ 
mentalen Geſtaltung nähert, liegt in der gegen dieſelbe auf⸗ 
tretenden Oppoſition, in der Bekämpfung des Kontrapunkts durch 
Aufſtellung eines auf die antike Kompoſitionsweiſe zurück⸗ 
greifenden neuen Stils, der nichts anderes war als eine 
Reaktion zu Gunſten der ſtrengen Wiedergeltend— 
machung der Wortbetonung als des eigentlich Me— 
lodie erzeugenden Faktors, einer Reaktion, welche den An⸗ 
teil der Muſik am Geſange zu einem beſchränkteren machte 
als er wahrſcheinlich jemals geweſen war (1). Das damit ge⸗ 
fundene Recitativ, das ſich von der nicht geſungenen Rede 
nur durch die Fixierung der Tongebungen auf Stufen der 
Skala unterſcheidet, auf einen neben dem Wortausdrucke her⸗ 
gehenden rein muſikaliſchen Ausdruck der Empfindung aber 
ganz verzichtet, trat nun als eine thatſächlich neue Art der 
Vokalmuſik neben die bisher beſtehende. Von der antiken 
unterſcheidet ſich die neue Art der Monodie aber nicht nur 
durch die ſtärkere Eindämmung ja gänzliche Aufhebung der 
eigentlichen Melodie, ſondern dazu noch durch die dem Alter⸗ 
tum fremde akkordiſche Inſtrumentalbegleitung (Generalbaß). 
Und da die Reform, wie nicht anders möglich, inſofern durch⸗ 
aus ihren Zweck verfehlte, als ſie zwar wenigſtens teilweiſe 
die Polyphonie diskredierte, aber die rein muſikaliſch reichere 
Ausgeſtaltung der Melodie nicht zu hemmen vermochte, ſo 
ſtanden nun nebeneinander eine ganze Reihe verſchiedener 
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Stilgattungen der Vokalmuſik und bald auch ihnen nachgebildete 
aber ſich weiterhin immer ſtärker unterſcheidende der Inſtru⸗ 
mentalmuſik, nämlich erſtens der von konſervativen Meiſtern 
weiter gepflegte polyphone Vokalſtil (Paleſtrinaſtil), zweitens 
der gegen denſelben am ſtärkſten kontraſtierende recitativiſche Stil, 
drittens der die rein muſikaliſche Geſtaltung vollends frei gebende 
arioſe, ſtark verzierte Stil (Koloratur), der ebenſo wie der 
recitativiſche zunächſt nur eine trockene akkordiſche Begleitung 
hat, viertens der durch Verdoppelung und weitere Vermehrung 
der Melodieſtimmen ebenfalls gleichzeitig auftauchende konzer⸗ 
tierende Stil (Viadanas Kirchenkonzerte) und dazu noch die 
Aequivalente dieſer Stilgattungen mit alleiniger Ausnahme des 
recitativiſchen auf rein inſtrumentalem Gebiet! Die Nachahmung 
des Recitativs durch die Inſtrumentalmuſik kam wohl erſt im 
18. Jahrhundert auf; daß das Recitativ inſtrumental eigentlich 
ein Unding, nämlich eine geheuchelte Vokalmuſik iſt, liegt auf 
der Hand, da es ſich gebärdet, als verzichte es auf ſelbſtändige 
Melodiebildung, weil es die Wortaccente zu verdeutlichen habe. 

Ueber das Recitativ iſt äſthetiſch nicht viel zu räſonnieren. 
Daß ſeine Technik ſeit ſeiner theoretiſchen Schöpfung durch 
die Florentiner Begründer der Oper ſich verändert und freier 
entfaltet, ſich dem wirklichen Tonfalle beim Sprechen immer 
mehr genähert hat, aber je nach dem Affekt, der es beherrſcht, 
natürlich mit heftigeren oder gemäßigteren Stimmſchritten, iſt 
gewiß nur natürlich, wenn man bedenkt, in welchem exorbitanten 
Maße die Opernkompoſition beſonders von dem zweiten Viertel 
des 17. bis zum dritten des 18. Jahrhunderts das Intereſſe der 
Komponiſten und des Publikums präoccupiert hat. Die Abklä⸗ 
rung des modernen Tonartenſyſtems, die immer mehr ſich vervoll⸗ 
kommnende freie Führung der Harmonie erleichterte immer mehr 
den Komponiſten das Abgehen von den tonartlich geſchloſſenen 
Bildungen der eigentlichen Melodie und damit die Steigerung 
der Illuſion des wirklichen Sprechens trotz erhöhter Kompli⸗ 
zierung der aufgewandten Kunſtmittel. An gutem Willen, das 
Recitativ möglichſt wirklicher Rede ähnlich zu geſtalten, hat es 
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auch älteren Opernkomponiſten nicht gefehlt; wenn die Ver⸗ 
ſuche aber zunächſt etwas ungelenk und ſteif ausfielen, ſo findet 
das in der noch nicht erreichten freien Verfügung über das 
moderne enharmoniſch⸗chromatiſche Syſtem ſeine hinlängliche 
Erklärung. 

Das zunächſt auffallende des Recitativs iſt alſo die ſtrenge 
Zurückverweiſung auf den Wortaccent, ſogar mit wenigſtens 
beabſichtigter, wenn auch ſchwerlich jemals erreichter Vermei⸗ 
dung metriſcher Struktur, indem die Worte bald ſchneller, bald 
langſamer geſprochen werden, um ſcheinbar Takte und Perioden⸗ 
bildungen zu vermeiden, ſodaß eine Art muſikaliſcher Proſa 
entſteht; da aber das Necitativ doch die beſtimmten Ton⸗ 
gebungen nicht umgehen kann, ſo entbehrt es doch auch nicht 
ganz der Möglichkeit des wirklich muſikaliſchen Ausdrucks, zu⸗ 
mal die ſtützende Harmonie den Tönen harmoniſche Qualität 
verleiht; Dur und Moll, weite Sprünge und kleine Schritte, 
leichtverſtändliche Bewegung im Akkord oder der Skala und 
künſtlichere durch Ergreifen diſſonanter Töne geben auch dem 
Recitativ doch bis zu einem gewiſſen Grade Charakteriſtik, und 
ſelbſt wirkliche Tonmalerei, natürlich nur im kleinen als 
Wortmalerei, iſt nicht ganz ausgeſchloſſen (z. B. daß ein 
„empor“ durch einen ſteigenden, „hinab“ durch einen fallenden 
Sprung muſikaliſch illuſtriert wird). So gewiß eine ſolche 
Kleinmalerei im Uebermaß gebraucht der Lächerlichkeit anheim⸗ 
fallen muß, wird ſie doch in beſcheidenem Maße ſogar geboten 
erſcheinen; zumal wird in Fällen, wo ſchon die ſprachliche 
Deklamation ähnliche Wege weiſt, deren Verneinung durch die 
Tongebung des Recitativs geradezu fehlerhaft erſcheinen können 
(z. B. bei „empor“ und „hinab“). 

In welchem Umfange die Vokalmuſik die wichtigſten Kunſt⸗ 
mittel der abſoluten Muſik vorgebildet hat, lehrt beſonders deut⸗ 
lich die Geſchichte des imitierenden Stils. Als der mehr⸗ 
ſtimmige Tonſatz vom gleichzeitigen Vortrage derſelben Textworte 
zum ſucceſſiven Eintritt der Stimmen mit denſelben Worten 
überging, fand er ſogleich das wichtige Kunſtmittel der Imita⸗ 
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tion und ſteigerte dasſelbe ſogar gleich gelegentlich (ſchon im 
13. Jahrhundert) zum wirklichen Kanon. Denn, die Inſpira⸗ 
tion der Melodie durch die Textbetonung vorausgeſetzt, iſt nichts 
natürlicher als für dieſelben Worte dieſelbe oder eine möglichſt 
ähnliche Melodie bringen. Im allgemeinen erſchwert freilich 
die ſtrenge Fortführung der Imitation die Technik des mehr⸗ 
ſtimmigen Satzes allzuſehr und daher begnügen ſich jetzt wie zur 
Zeit der erſten Anfänge des imitierenden Stils die Komponiſten, 
die Anfänge der Textabſchnitte ſtreng zu imitieren; jeder neue 
Textabſchnitt bringt Anſtoß zur Einführung neuer Motive, 
welche ebenſo imitiert werden, wenn die einzelnen Stimmen 
die neuen Worte ergreifen. Dieſe ſomit vokal beſtens moti⸗ 
vierte Form liegt zunächſt der Inſtrumentalmuſik durchaus 
fern; dennoch gehört ſie auch inſtrumental zu den älteſten 
nachweisbaren Formen (Ricercar); der Inſtrumentalmuſik 
blieb es aber vorbehalten, die durch den Wegfall des Ein⸗ 
tritts neuer Worte entfallende Notwendigkeit der Einführung 
neuer Motive zu begreifen und durch Erſetzung der bunt⸗ 
ſcheckigen Vielgliedrigkeit, die eine ſolche Aneinanderhängung 
von Imitationen verſchiedener Motive doch iſt, durch konſequente 
Feſthaltung derſelben Motive die Kunſtform der Fuge zu finden, 
welche dann erſt wieder von der Inſtrumentalmuſik auf die Vo⸗ 
kalmuſik zurückübertragen wurde, wo ſie dann ſogar Anlaß zur 
Verleugnung der Entſtehungsurſache wurde und zur Unter⸗ 
legung anderer Worte unter dieſelben Motive führte. Auch die 
freie Fortſpinnung der Einzelmelodie durch Imitation läuft 
auf dieſen vokalen Urſprung zurück und zwar gleich zu An⸗ 
fang des 17. Jahrhunderts, wo die erſten Sonatenkomponiſten 
für ein Soloinſtrument (Violine, Kornett) mit Generalbaß 
mangels anderer feſten Anhaltspunkte ſich ebenfalls das Durch⸗ 
laufen eines Themas durch mehrere Stimmen zum Muſter 
nahmen, aber ſozuſagen die Fugierung dem einen Inſtrument 
allein zumuteten. So trat wenigſtens die thematiſche Arbeit in 
größeren Zügen allmählich an die Stelle des im übrigen form⸗ 
loſen Umhervagierens in Skalen⸗ und Akkordfigurationen. 
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Die imitierende Setzweiſe hatte ſich faſt mit zwingender 
Notwendigkeit den Komponiſten aufgedrängt, als ſie die mehr⸗ 
ſtimmige Bearbeitung von Proſatexten unternahmen (Meſſe, 
Motette); da dieſe keine deutlich erkennbare rhythmiſche Struk⸗ 
tur zeigten, an welche die Muſik ſich halten konnte, mußte 
die Muſik ſelbſtändig Form bildend auftreten. Anders lag 
die Sache, wo es ſich um metriſche oder gar gereimte Texte 
handelte; in dieſen fand die Muſik ihren Grundbau mehr oder 
minder fertig vor und brauchte nur auszubauen. Die Felt: 
haltung einer Strophe bedingt ganz natürlich die Feſthaltung 
derſelben Melodie, und Verſtöße der Wortbetonung fallen mit 
Recht dem Dichter zur Laſt, der ein gewähltes Metrum nicht 
konſequent einhält. Gereimte Gedichte weiſen mit Fingern auf 
das Parallelgehen der gereimten Zeilen und führen auf die 
Wiederholung gleicher Melodieteile für dieſe Zeilen, gleichviel 
ob ſtreng oder transponiert wiederholte und auch ſonſt modi⸗ 
fizierte. Hier macht ſich alſo ein ſtarkes Hervortreten formaler 
Prinzipien geltend, welche ebenſo der Muſik durch den Text 
aufgenötigt werden wie in den vorher erörterten Kombinationen 
das Eingehen auf Tonfall und Accentuation der Worte und 
die Anpaſſung des rein muſikaliſchen Ausdrucks an den Sinn 
der Worte. Daß der ſtrenge Anſchluß an die Struktur des 
poetiſchen Strophenbaues das nähere Eingehen des muſikaliſchen 
Ausdrucks auf den Wortſinn, ja den Satzſinn in gewiſſem 
Grade behindert, liegt auf der Hand. Die ſtrophiſche Kom⸗ 
poſition verweiſt alſo die Muſik auf den Ausdruck des ganzen 
Gedichts und giebt in höherem Grade die Geſtaltung nach 
rein muſikaliſchen Prinzipien frei. Auch hier erweiſt ſich alſo 
wiederum die führende Hand der Poeſie als förderlich für 
die Ausbildung der muſikaliſchen Technik. Denn eine Kunſt, 
welche allein zu ſchaffen noch gar nicht verſucht hat, läuft 
vor allem zunächſt die Gefahr der Verirrung in Geſtaltloſig⸗ 
keit und greift nach jeder ſich ihr bietenden Stütze. Aller⸗ 
dings ſind ja Metrum und Reim eigentlich muſikaliſche 
Mittel; aber da es eine abſolute Muſik zunächſt nicht giebt, 
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ſo iſt eben darum das Anknüpfen der weiteren muſikaliſchen 
Geſtaltung an dieſelben ſelbſtverſtändlich. Den Verſuch eines 
näheren Nachweiſes des Verhältniſſes zwiſchen einem poetiſchen 
Texte und ſeiner muſikaliſchen Einkleidung findet man in meinem 
Katechismus der Geſangskompoſition [Vokalmuſik! (Leipzig, 
Max Heſſe's Verlag, 1891), wo ausgeführt iſt, daß das metriſche 
Schema zunächſt (beſonders auch durch die Reime) Form be⸗ 
ſtimmend und darum eine ganz bedeutende Stütze iſt, das 
konkret ausgefüllte Schema aber durch die dem Grundmetrum 
wiederſprechenden Sinnaccente, welche für die Deklamation das 
Schema ganz erheblich verwandeln können, gar mancherlei 
weitere Anregungen für die tonkünſtleriſche Geſtaltung geben 
muß, welche das volksmäßige ſtrophiſche Lied ganz ignorieren 
kann, das Kunſtlied aber mit Fleiß aufſucht. 

Für die Entſtehung der motiviſchen Nachbildung 
im Kleinen, deren, wie wir ſahen, ſchon die Themabildung 
im engſten Kreiſe nicht gern entbehrt, iſt aber wohl der Ur⸗ 
ſprung nicht in der Vokalmuſik, ſondern im Tanze zu ſuchen. 
Freilich iſt auch der Tanz in früherer Zeit zumeiſt mit Geſang 
verbunden; wenigſtens müſſen wir ſchon zu den Naturvölkern 
gehen, um den Tanz zu finden, der nur durch Markierung 
eines Rhythmus geregelt wird (vgl. das S. 135 geſagte). Der 
Tanz bringt aber in der fortgeſetzten Wiederholung gleicher 
Bewegungen, die einander in regelmäßiger Folge und kurzen 
Abſtänden ablöſen, den direkten Anſtoß zur Nachahmung in 
kurzen Abſtänden. Die Sprache hat wohl nie verſucht, anders 
als in den „Füßen“ des Metrums dieſe Nachahmungen in 
kleinſten Abſtänden nachzubilden; die Muſik aber hat ſicher von 
den ihr in reichem Maße zu Gebote ſtehenden Mitteln der 
Nachahmung ohne getreue Wiederholung ſtets Gebrauch ge⸗ 
macht. 

Tanz iſt Geſte (S. 78) und als ſolche ebenſo urſprüng⸗ 
lich Empfindungsausdruck wie die Muſik; nichts ſcheint daher 
natürlicher, als beide Arten des Ausdrucks miteinander zu 
verbinden. Wäre nicht der tönende Ausdruck der Empfindung 


— 223 — 


zunächſt noch gar ſehr weit entfernt von dem, was wir muſi⸗ 
kaliſche Kunſt nennen, wäre nicht thatſächlich die abſolute 
Muſik erſt das Endergebnis einer langſamen Entwickelung 
ſondern ſtünde von Anfang fertig da, ſo würde wohl die Ver⸗ 
bindung von Geſte und Muſik des vermittelnden Wortes (Ge⸗ 
ſangs) nicht bedürfen. Wir wollen uns nicht in Hypotheſen 
verirren, ſondern konſtatieren nur das hohe Alter des mit 
Geſang verbundenen Tanzes und verweiſen auch wieder auf 
K. Büchers Nachweiſe der Verbindung des Geſangs mit rhyth⸗ 
miſch geregelter Arbeit, die im Grunde ſich nicht allzuſehr vom 
Tanz unterſcheidet (Tanz iſt Luſtarbeit). Daß die Sprache 
erſt durch dieſe Art von Verbindung zur Poeſie geworden, 
daß ihr durch den Arbeits⸗ oder Tanzrhythmus die Vers⸗ 
bildung gekommen iſt, kann als ſehr plauſibel gelten. Dann 
würde ein Teil deſſen, was wir als in der Sprache für die 
abſolute Mufik vorgebildet annahmen, von dieſer weiter auf 
den Tanz zurückbezogen werden müſſen, nämlich die durch die 
Strophenbildung und den Gleichklang der Verſe bedingte 
analoge Geſtaltung von Parallelgliedern der Melodie. Zu⸗ 
dem giebt der Tanz noch weiter den Anſtoß zur Nachahmung 
im Kleinen, zur motiviſchen Arbeit. Die hohe Bedeutung der 
Tänze für die Entwickelung der Inſtrumentalmuſik iſt bekannt. 
Um die Zeit der Verſelbſtändigung der Inſtrumentalmuſik 
(nach 1600) beſtehen nebeneinander eine ganze Reihe von 
Tänzen verſchiedenen Charakters, deren Charakter natürlich 
auf den durch die Tanzenden ausgeführten Bewegungen beruht, 
je nachdem dieſe einfacher oder komplizierter, ſchneller oder lang⸗ 
ſamer, gravitätiſcher oder zierlicher, ſehnend gedehnt oder 
wild erregt ſind (Pavane, Gaillarde, Courante, Sarabande, 
Gigue). Nach unſeren Erfahrungen bezüglich der Möglichkeit 
ſchnellſter Figuration des Adagio und des Einherſchreitens des 
Allegro in langen Werten iſt das Tempo allein nicht ver⸗ 
mögend, ſolche Charaktertypen unzweifelhaft kenntlich hinzu⸗ 
ſtellen, ſondern es gehört dazu ein einträchtiges Zuſammen⸗ 
wirken der ſämtlichen beteiligten Faktoren. Der durch den 
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einzelnen Tanz in ſeinen Geſten ausgeprägte Charakter, beſſer: 
die pantomimiſche Ausdrucksform des einzelnen Tanzes leitet 
mit zwingender Macht den Komponiſten auf einen adäquaten 
muſikaliſchen Ausdruck und der Tanz wird damit zu einem 
ebenſo wichtigen und ficheren Führer der muſikaliſchen Ge⸗ 
ſtaltung, wie das Dichterwort. Die Kompoſitionslehrer des 
vorigen Jahrhunderts noch können ſich nicht genug thun in 
der Hervorhebung der Bedeutung, welche die Uebung im Satze 
der einzelnen Tanztypen für die Ausbildung der Komponiſten 
hat. Auch hier tritt wieder die Charakteriſtik der Muſik, die 
Uebereinſtimmung ihres effektiven Ausdrucks mit dem durch 
die Verbindung mit dem Tanze gebotenen als wichtige Be⸗ 
ſtimmung hervor. Daß auch hier wieder durch das vorge⸗ 
zeichnete Schema des Rhythmus und Tempo, ja des Geſamt⸗ 
effekts eine freiere Entfaltung des muſikaliſchen Ausdrucks in 
gewiſſem Grade gehemmt wird, iſt klar. Was der Tanz mit 
ſeinen beſcheidenen Mitteln ausdrückt, könnte die Muſik in 
viel reicherer und gar mannigfaltiger Weiſe ausdrücken, wenn 
ſie nicht eben durch die Verbindung mit dem Tanze gezwungen 
wäre, die muſikaliſchen Mittel, welche der Tanz feſtlegt, aus⸗ 
nahmslos zu reſpektieren. 

Es iſt hiernach wohl erſichtlich, welche hohe erziehliche 
Bedeutung der Jahrhunderte, ja Jahrtauſende währenden Ver⸗ 
kettung des muſikaliſchen Ausdrucks ſowohl mit dem Tanze 
als mit dem Dichterworte beizumeſſen iſt; aber es iſt darum 
nur um ſo unzweifelhafter, daß die endliche Emanzipation der 
Muſik von ihren beiden Mentoren, ihre Verſelbſtändigung als 
freies Ausdrucksmittel des Empfindungslebens keine vorüber⸗ 
gehende Erſcheinung ſein kann, ſondern daß ſie den Eintritt 
einer neuen Epoche bedeuten muß, welche den Höhepunkt der 
bisherigen Entwickelung der muſikaliſchen Kunſt bildet. Ein 
Grund, ſich wieder von neuem zu ihren alten Führern zurück⸗ 
zuwenden, hilfeflehend nach ihrer Hand zu greifen, könnte nur 
dann vorliegen, wenn ſich herausſtellte, daß ſie noch immer 
nicht ihre Freiheit zu gebrauchen verſtände, wenn ſie ſich 
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noch unſicher fühlte, den betretenen Pfad allein weiter zu 
wandeln. Nun, dieſer Grund liegt nach Haydn, Mozart und 
Beethoven nicht vor! 

Eine andere Frage iſt es aber, ob die abſolute Muſik 
nicht doch noch fortgeſetzt durch die Verbindung mit den 
Schweſterkünſten eine weitere Bereicherung ihrer Mittel und 
eine Höherſteckung ihrer Ziele zu erreichen vermag und wiede⸗ 
rum eine ganz andere Frage, ob nicht ein Zuſammenwirken, 
ein Handinhandgehen zweier oder dreier energiſchen Künſte 
(Muſik, Poeſie, ſceniſche Darſtellung) ſtärkere Wirkungen 
oder auch nur gleichſtarke aber andere Wirkungen von hohem 
äſthetiſchen Werte hervorzubringen vermag, als die Muſik 
allein. Mir war es zunächſt um den Nachweis zu thun, daß 
die reine Inſtrumentalmuſik, die abſolute Muſik, ſich aus der 
Umſtrickung durch die Poeſie und den Tanz gelöſt hat und 
damit erſt völlige Freiheit in der Entfaltung ihrer Mittel 
errungen, daß darum die abſolute Muſik die am höchſten 
ſtehende Gattung der Muſik überhaupt iſt. Dieſer Nachweis 
iſt mir, hoffe ich, gelungen; auch das ſcheint ſich wohl mit 
großer Beſtimmtheit zu ergeben, daß keine andere Kunſt auch 
nur annähernd in gleichem Maße befähigt iſt, das Innerliche 
des Menſchendaſeins auszuſprechen wie die Muſik und zwar 
die abſolute Muſik. 

Diejenigen, welche der abſoluten Muſik die Möglichkeit 
der Weiterentwickelung und den Wert ihres Alleinbeſtehens 
abſprechen, gehen von dem bereits genügend bloßgeſtellten Fehl⸗ 
ſchluſſe aus, daß Ausdruck und Charakteriſtik identiſch ſeien. 
„Alle Muſik, die nicht eine beſtimmte Idee darſtellen fol, 
hat keine Daſeinsberechtigung.“ Das iſt vielleicht in der 
Faſſung richtiger, als in der Intention. Denn gemeint iſt 
mit dieſer Aufſtellung, daß der Komponiſt ſich vornehmen ſoll, 
etwas beſtimmtes muſikaliſch darzuſtellen, daß er ein in Worte 
faßbares Programm für ſein muſikaliſches Werk haben 
ſoll. Und das iſt falſch. Daß aber jedes Kunſtwerk ein 
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ſeeliſches Geſchehnis ſein muß, haben wir fortlaufend als 
prima ratio feſtgehalten. Unberechtigt iſt nur die Forderung, 
daß dasſelbe ſich in Worten ſolle formulieren laſſen, daß 
es begrifflich definierbar ſei; unberechtigt, weil die Ausdrucks⸗ 
fähigkeit der Muſik derjenigen der Poeſie weit überlegen iſt. 
Niemandem kann verwehrt werden, ſich den Empfindungsinhalt 
z. B. des erſten Satzes der 9. Symphonie Beethovens irgendwie 
begrifflich zurechtzulegen; man wird auch aus der Analogie von 
Bildungen, welche die Muſik zeigt, wo ſie interpretierend ſich 
dem Worte geſellt, vielleicht der Wahrheit bis zu einem ge⸗ 
wiſſen Grade nahe kommen können und man darf unbedenklich 
ſolchen Verſuchen äſthetiſcher Analyſe großer Kunſtwerke einen 
Wert als Hilfsmittel zum Verſtändnis zuſprechen; niemals 
aber darf man zugeben, daß auch die ausführlichſte Analyſe 
mit Worten den Inhalt voll ausdeuten könne. Jeder Ver⸗ 
ſuch, muſikaliſchen Ausdruck mit Worten zu formulieren, muß 
zu einer Einengung von etwas thatſächlich viel Allgemeinerem, 
Univerſellerem, auf etwas konkret Beſchränktes und doch auch 
wieder andererſeits zu einer Auflöſung eines viel Beſtimmteren, 
Konkreteren in ein geſtaltlos Zerfließendes führen. Deshalb 
kann die Programmmuſik, welche der Muſik die Aufgabe 
zuweiſt, etwas durch ein Programm ſpezialiſiertes auszudrücken, 
niemals Anſpruch erheben, daß ſie die Ziele der Muſik höher 
ſtecke; immer wird die in ſolcher Abſicht geſchriebene Muſik 
mehr ausdrücken als ſie ſoll und doch auch wieder das nicht 
leiſten, was ſie will; ſie wird wider den Willen des Kompo⸗ 
niſten über das Programm hinausfluten und in demſelben 
Lücken laſſen. Immer wird ihre Stellung nur eine ähnliche 
ſein, wie in der effektiven Verbindung mit der Poeſie im 
Liede und in der Oper, aber leider mit dem Mangel, daß ſie 
nicht ein durch das Wort oder die Scene gegebenes Kon⸗ 
krete verallgemeinern, ſondern auch das Konkrete ſelbſt fort⸗ 
geſetzt mit vorſtellen ſoll, was ſie nicht kann. 

Seit die Muſik ſich als ſelbſtändiges Ausdrucksmittel fühlen 
und auf eigene Fauſt zu geſtalten gelernt hat, iſt auch ihre 
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Rolle in der Verbindung mit den Schweſterkünſten eine ganz 
andere geworden, und zwar indem ſie ſich in Geſang und 
Inſtrumentalbegleitung ſpaltete. Als Geſang iſt ſie natür⸗ 
lich nach wie vor Vermittlerin des muſikaliſchen Ausdrucks der 
Empfindung, welche die Worte ausſprechen; als Begleitung 
aber kann ſie die heterogenſten Aufgaben übernehmen. So⸗ 
wohl im Liede als der Oper, dem Oratorium, der Kantate, 
überhaupt allen Vokalformen mit Inſtrumentalbegleitung iſt 
alſo die Muſik zum mindeſten auf zweierlei Weiſe an dem 
Zuſtandekommen des Kunſtwerks beteiligt. In allen dramatiſch⸗ 
muſikaliſchen Werken iſt nun aber alle Rede, d. h. aller Ge⸗ 
ſang, nicht ebenſo ſchlechthin wie in der kirchlichen Kompoſition 
und auch im Liede direkter Empfindungsausdruck des Kompo⸗ 
niſten, ſondern vielmehr der Ausdruck des Empfindens der 
betreffenden Perſon des Dramas. Es kommt daher zu der 
Forderung des adäquaten muſikaliſchen Ausdrucks und der 
korrekten Deklamation der Worte noch weiter diejenige der 
korrekten und konſequenten Charakterzeichnung. Dieſel ben 
Worte haben je nach der Situation im Rahmen der ganzen 
Handlung und je nach der im übrigen kenntlichen Charakter⸗ 
zeichnung der Perſon, welcher ſie in den Mund gelegt werden, 
einen ſehr verſchiedenen Sinn, eine ſehr verſchiedene Bedeutung. 
Hier das rechte mit ſicherem Gefühl zu treffen, iſt aber eine 
Aufgabe, die nicht nur allgemeine muſikaliſche Befähigung 
ſondern außerdem noch ein ſtarkes kritiſches Vermögen und 
einen geläuterten Geſchmack vorausſetzt; ferner gehört aber 
dazu auch noch das ſeltene Vermögen des gänzlichen Aufgebens 
der eigenen Individualität und das Aufgehen in der Denk⸗ 
und Fühlweiſe der zu zeichnenden Perſönlichkeit. Nicht ſo 
darf man ſich alſo die Zeichnung von Charakteren vorſtellen, 
daß dem Künſtler die zu zeichnende Figur gegenüberſtände; 
denn damit würde er ſich notwendig des Vorteils begeben, die 
Muſik ihrer ureigenſten Natur nach wirken zu laſſen: nein, 
der Komponiſt muß ebenſo wie nachher der Sänger, der die 
Rolle bei der Aufführung auszuführen hat, ſich zuerſt ganz 
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in die Perſönlichkeit ſelbſt hineindenken; nur dann kann er 
mit wahrem Ausdruck reden. Dieſe an ſich nicht leichte 
Forderung vervielfältigt ſich nun aber im Duett und im 
größeren Enſemble, wo ſie ein fortgeſetztes Vertauſchen der 
Perſönlichkeit bedingt. Daß der Opernkomponiſt ein gut Stück 
vom Mimen in ſich haben muß, iſt leicht erſichtlich; andern⸗ 
falls wird er nur theoretiſch konſtruieren oder ſklaviſch nach⸗ 
zeichnen. Doch iſt wohl zu beachten, daß der eigene Charakter, 
die weichere oder härtere Natur des Komponiſten ſelbſt hierbei 
nicht direkt in Frage kommt; nur der mimiſch nicht veranlagte 
Komponiſt, der aus ſeinem Ich überhaupt nicht heraus kann, 
wird alle Perſonen mehr oder minder im Lichte des eigenen 
Charakters zeigen; aber dann iſt er eben zum Dramatiker 
nicht geſchaffen. Im Liede, auch in der Ballade, ſcheint dieſe 
Selbſtentäußerung entweder überhaupt nicht oder doch nur in 
geringerem Maße geboten; aber es bedarf doch einer ſtarken 
Aſſimilationsfähigkeit an die Empfindungsweiſe des Dichters, 
einer Weitung des Geſichtskreiſes oder einer Verſtärkung der 
Willensenergie oder umgekehrt einer Herabſtimmung zu ſanfteren 
Tönen, wenn nicht in ähnlicher Weiſe der Mangel der Gleich⸗ 
artigkeit der Färbung für inhaltlich ſtark verſchiedene Dichtungen 
entſtehen ſoll. So hatten z. B. Mendelsſohn und Schumann, 
denen beiden dramatiſche Beanlagung fehlt, dieſe Fähigkeit 
der Akkomodation ihrer Empfindungsweiſe an diejenige des 
Dichters nur in beſchränktem Maße, während Schubert ſich, 
ſolange als ein Gedicht ſeine Phantaſie erregte, ganz in 
Seelengemeinſchaft mit dem Dichter befand. 

Soweit befinden wir uns aber trotz der angezeigten Möglich⸗ 
keiten, den Charakter zu verfehlen, immer noch auf dem Boden 
der Muſik als Ausdruck. In ihrer Rolle als inſtrumentale Be⸗ 
gleitung des Geſangs kann nun die Muſik ſich auf die bloße har⸗ 
moniſche Stützung des Geſangs beſchränken, in welchem Falle ſie 
inſtrumental nur ergänzt, was ſie vokal ausſpricht. Oder ſie kann 
die früher beſprochene Beſchränkung ihrer Ausdrucksfähigkeit 
ſeitens der Worte, an welche der Geſang gefeſſelt iſt, wett machen 
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durch ſelbſtändige, eingehendere muſikaliſche Ausbreitung des 
Empfindens in der Begleitung: dann wird ſie in der Be⸗ 
gleitung als abſolute Muſik parallel gehend mit der bereits 
als Geſang muſikaliſch interpretierten Dichtung unbeſchränkt, 
wenigſtens nur in einer techniſch leicht zu überwindenden Weiſe 
behindert, ſich ausſprechen, alſo wiederum durchaus nur Aus⸗ 
druck ſein. Aber ſie kann auch im Gegenteil auf den Spezial⸗ 
ſinn der einzelnen Worte näher eingehen als die Geſangs⸗ 
melodie ſelbſt und zur Kleinmalerei werden; ſie kann in größeren 
Zügen ſelbſtändig Tonmalerei entfalten, z. B. das Säuſeln 
des Windes im Laube oder das Rauſchen des Meeres nach⸗ 
ahmen, das Toben eines Gewitters u. a., ſich von dem Wort⸗ 
inhalte der Singſtimme eventuell ganz und gar emanzipierend 
und vielmehr (in der Oper) die Dekoration und Inſcenierung 
ergänzend oder (im Liede, im Oratorium, der Kantate) eine 
ſolche erſetzend; ja, ſie kann einen Vorgang der Handlung, der 
ſich während des Geſanges abſpielt, tonmaleriſch unterſtützen, 
alſo etwa eine heranmarſchierende Truppe, oder das Stöhnen 
eines Verwundeten, ja das Flehen eines um Gnade flehenden, 
den die Singſtimme abweiſt u. ſ. w. u. ſ. w. In allen dieſen 
letzten Fällen tritt ſie geradezu im Gegenſatz gegen die Singſtimme, 
ſei es, indem ſie ihre Fähigkeit, Hörbares oder Sichtbares 
nachzubilden entfaltet oder aber (in dem letzten Falle) indem 
ſie zwar Empfinden direkt ausdrückt, aber ein demjenigen, das 
die Singſtimme ausſpricht, gegenſätzliches. Ueberall wird aber 
hier die Situation, welche durch die Scene und die geſungenen 
Worte klargeſtellt iſt, die Vorbedingung für die Verſtändlich⸗ 
keit ſolcher gleichzeitigen heterogenen Verwendung der muſika⸗ 
liſchen Mittel ſein. Wo dieſe Vorbedingung fehlt, wird eine 
ſolche Verquickung ohne die Gefahr gröblichſten Mißverſtehens 
nicht gewagt werden können. Wagt ſie der Komponiſt dennoch, 
ſo kann es nur für ſeine eigene Rechnung und Gefahr geſchehen. 

Hiermit iſt wenigſtens in den äußeren Umriſſen die Be⸗ 
deutung der ſogenannten Programmmuſik gezeichnet. So 
lange der Komponiſt nicht mehr fordert, als das Verſtehen 
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einer allgemeinen Charakteriſtik in großen Zügen, für welche 
ſein Programm den Schlüſſel giebt, ſei dieſelbe ein Seelen⸗ 
gemälde oder auch eine mit Hilfe tonmaleriſcher Mittel ver⸗ 
ſinnlichte Handlung, wird ihm der Hörer zu folgen vermögen 
und daher ſein Unternehmen zu billigen ſein; geht er zu ſehr 
ins Detail, beſchwört er die Gefahr, was Darſtellung ſein 
ſoll, für Empfindungsausdruck zu nehmen und umgekehrt, ſo 
iſt ſein Beginnen verfehlt und der beabſichtigte Eindruck auf den 
Hörer bleibt aus. Deshalb kann man aus voller Ueber⸗ 
zeugung unterſchreiben, was Franz Liſzt in ſeiner Studie über 
Berlioz' Harold⸗Symphonie ſchreibt (Geſ. Schriften IV. 50): 
„Das Programm bezweckt nichts anderes, als auf die geiſtigen 
Momente, welche den Komponiſten zum Schaffen ſeines Werkes 
trieben, auf die Gedanken, welche er durch dasſelbe zu ver⸗ 
körpern ſuchte, vorbereitend hinzudeuten. Obwohl es kin⸗ 
diſch müßig, ja meiſtens verfehlt iſt, Programme 
nachträglich zu entwerfen und den Gefühlsinhalt 
einer Inſtrumentaldichtung erklären zu wollen, 
da in dieſem Falle das Wort den Zauber zer: 
ſtören (), die Gefühle entweihen, die feinſten Ge⸗ 
ſpinnſte der Seele zerreißen muß, die gerade nur 
dieſe Form annahmen, weil ſie ſich nicht in Worte, 
Bilder und Ideen faſſen ließen, ſo iſt doch auch wieder 
der Meiſter Meiſter über ſein Werk und kann es unter dem 
Einfluß beſtimmter Eindrücke geſchaffen haben, welche er als⸗ 
dann auch dem Hörer zu vollem, ganzen Bewußtſein bringen 
möchte. Der dichtende Symphoniſt (= der Komponiſt ſym⸗ 
phoniſcher Dichtungen), der ſich die Aufg abe ſtellt, ein 
in ſeinem Geiſte deutlich vorhandenes Bild, eine 
Folge von Seelenzuſtänden, die ihm unzweideu⸗ 
tig und beſtimmt im Bewußtſein liegen, ebenſo 
klar wiederzugeben — warum ſollte er nicht mit 
Hilfe eines Programms nach vollem Verſtändnis 
ſtreben?“ 

Gewiß kann man die Berechtigung eines ſolchen Strebens 
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anerkennen; aber ſelbſt im Falle glücklichen Gelingens wird 
ein zwingender Grund nicht vorliegen, eine Muſik, welche von 
ihren Mitteln eine Anwendung in übertragenem Sinne macht, 
höher zu ſtellen als diejenige, welche ſich in der Sphäre ihrer 
eigentlichen Beſtimmung hält, nichts anderes vorſtellen 
zu wollen, als was ſie durch und an ſich iſt. 
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Stetigkeit der Tonftärleänderung 
68. 

Stilprinzipien 119. 

Stimme (Phonation) 20. 22. 46 f. 

Stimmgefühl 48. 

Stimmung (pitch) 86. 

Stofflicher Klangreiz 55. 

Stricker 46. 

Strophiſche Kompoſition 221. 

Stummheit der Mimik 24. 

Stumpf, Karl 35 ff. 67. 68. 84. 
93. 94. 95. 97. 98. 108. 

Subbaß 29. 

Subdominante 122. 

Subjektierung 13. 60. 227. 

Subjektivität 6. 14. 

Succeſſiver Stimmen⸗Eintritt 219. 

Sulzer, Sal. 6. 

suraigu 29. 

que, ro 88. 118. 

Synkope 151. 

Synkopoide Bildungen 150. 

Syntheſe, formale 156. 


Tabulaturen 217. 

Takt 137. 161. 

Takt, der ungleiche 145 ff. 

Taktweiſes Leſen 167. 

Talent 9. 

Tanz 23. 78. 185. 222 f. 

Tanztypen 205. 223. 

Technik 4. 

Tempo 80. 134. 137. 153. 161. 
191. 


Tempo rubato 76. 

Terzverwandtſchaft 123 f. 

Thema 188. 192. . 

Thematiſch, nicht thematiſch 199. 

Tief und hoch 27. 36. 

Ton als Medium 23. 

Tonalität 111. 117 ff. 

Tonart⸗Kontraſt 193. 

Tonbegriff 97. | 

Tonhöhe 25 ff. 50. 56. 162. 

Tonhöhe nur relativ? 31. 35. 37. 

Tonika 119. 162. 

Tonloſigkeit der Tiefe 27 f. 

Tonmalerei 203 ff. 207. 

Tonregionen 28. 

Tonſtärke ſ. Dynamik u. Accente. 

Tonverſchmelzung 98. 

Tonverwandtſchaft 96. 123 f. 

Tonvorſtellungen 91. 

Tripeltat, Problem 
145 ff. 

Troubadoure 215. 


desſelben 


Uebergangsgruppe 193. 
Uebermäßige Stimmſchritte 111. 
Unterteilungswerte 143. 147. 187. 
Urteile, äſthetiſche 2. 


Variation 174. 

Verminderte Intervalle 111. 
Verſchmelzungsgrade 97. 98 f. 
Verzierter Geſang 215. 

Viſcher, Th. ſ. Köſtlin. 
Vogelgeſang 18. 

Vokalmuſik 210. 

Vorgeſtellter Ausdruck 15. 206 ff. 
Vorſtellung 15. 77. 


Wahrheit 15. 209. 214. 
Wallaſchek, R. 30. 65. 
Weber, Gottfr. 127. 
Weibliche Endungen 181 ff. 
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Weſtphal, R. 145. 166 f. Zeiteinheiten höherer Ordnung 143. 

Wille 6. 77. | Zeitliche Künſte 10. 

Wortmalerei 219. Zeitmeſſung 38. 79. 134 ff. 

Wundt, W. 14. 38. 39. 138. Zimmermann, R. 25. 31. 49. 54. 
62. 93. 213. 

Zählzeiten 79. 134. 137. Zweites Thema 192 ff. 196. 

Zarlino, J. 97 f. 100. Zwiſchenkadenzen 181. 


